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JiiSCIR  NON  POTREBBE  CON  MAGGIOR  VAN- 
T AGGIO  ALLA  LUCE  QUESTA  MIA  OPERA  DI  MU- 
SICA    TEORICO-PRATICA  ,     CHE    COLV  ESSERE     DA' 
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VOSTRI  REALI  AUSPTCJ  CONTRADDISTINTA.  FAT 
TA  ELLA  DEGNA  VOSTRA  MERCE',  DI  SI'  ECCELSO 
FAVORE  ANDRA'  PIENA  DI  GLORIA  NON  MENO 
CHE  DI  NON  DUBBIA  SPEME  D'  OTTENERE  DA 
VOI    LUSTRO    MAGGIORE    E  PROTEZIONE. 

CHE  SE  POI  IL  PENSIERO  A  QUELLA  PROPEN. 
SIONE  RIVOLGO  CH'  EBBE  MAI  SEMPRE,  E  CON 
FELICE  SUCCESSO,  LA  REALE  ALTEZZA  VOSTRA 
ALLA  NOBILE  SCIENZA  MUSICALE  ,  SICCOME  NE 
FANNO  INDUBITATA  FEDE  E  LA  VOSTRA  FILAR. 
MONICA  ACCADEMIA  ED  IL  FAMOSO  ORGANO 
DELLA  RE  AL  CHIESA  DI  COLORNO  CON  INARRIVA- 
BILE MAGNIFICENZA  DA  VOI  CONDOTTO  A  FINE, 
MAGGIOR  CORAGGIO  MI  SPINGE  A  CONSACRARE  IL 
MIO  LAVORO  ALLA  REALE  ALTEZZA  VOSTRA. 
E  QU AND' ANCO  PER  QUESTO  TITOLO  DEGNA  DI 
VOI  ,  REAL  SOVRANO  ,  NON  FOSSE  APPIENO 
QUEST  OPERA,  A  NIUNO  CIO'  NON  OSTANTE  FUOR- 
CHE'  A  VOI  IO  NON  DOVREI  CERTAMENTE  INDI- 
RIZZARLA  IMPERCIOCCHÉ' ,  SEBBENE  NON  EBBI  IN 
SORTE  DI  NASCERE  VOSTRO  SUDDITO,  VIVO  TUT. 
TAVIA  DA  BEN  DIEC  ANNI  NE'  VOSTRI  REALI 
FELICISSIMI  STATI  ,  IN  CUI  LA  PROVVIDENZA 
ME  PURE  DAL  GODER  IN  PARTE  NON  ESCLUSE 
DI  Q  LE  BLNEFICI  FRUTTI    CHE   .4' VOSTRI    SU  DDL- 
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TI  PRODUCONO  LA    MAGNIFICENZA,    LO    SPLENDO. 
RE   E    LA  GRANDEZZA  DEL    VOSTRO    GOVERNO. 

VI  SUPPLICO  PERTANTO,  O  ALTEZZA  REALE, 
DI  AGGRADIRE  QUEST  UMILE  OFFER  TA  ,  E  SEGNAR. 
LA  DELLA  VOSTRA  REALE  APPROVAZIONE  :  OF. 
FERTA  CHE  AL  REAL  VOSTRO  NOME  RIVEREN. 
TEMENTE  CONSACRO,  COME  TENUE  BENSÌ',  MA 
CONTRASSEGNO  SINCERO  DI  QUEL  PROFONDISSIMO 
RISPETTO  ED  OSSEQUIO  COL  QUALE  MI   PROTESTO 

DI  V.  A.  R. 


Umiliss.,  Ubbtd.  ed  Obblig,  Servo 

Carlo  Gervasoni. 


1/  AUTORE 
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'egni  furono  mai  sempre  di  non  vulgari  encomj 
que' celebri  non  pochi  Autori,  sì  antichi  che  moder- 
ni, i  quali  scrissero  intorno  alle  regole  della  Musi- 
ca ed  all'  uso  della  medesima.  Ma  quantunque  ab- 
biano  essi  spianate  molte  difficoltà  e  tolti  non  pochi 
intoppi  che  questa  mjrabil  arte  ardui  di  troppo  ren- 
deano  ,  a  volerne  però  agevolare  a' dilettanti  lo  stu- 
dio ,  desiderar  si  potrebbero  alcune  cose  di  più  ;  le 
quali  tanto  facili  ad  ottenersi  non  sono,  ma  che  do- 
ve ottener  si  potessero ,  loro  riuscirebbero  certo  di 
grandissima  utilità. 

E  primieramente  cosa  di  molco  profitto  sarebbe 
che  le  tante  regole  ed  osservazioni  che  alla  Musica 
appartengono,  venissero  insieme  raccolte  e^con  sì 
acconcio  metodo  distribuite  ,  che  far  potessero  ne'  di- 
lettanti distinta  e    profonda  impressione.  Di    non    ìic 
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ve  vantaggio    riuscirebbe    altresì  a'  medesimi ,    se  loro 
si  additasse  con  tutta  chiarezza  e    precisione    un    me- 
todo   facile    non    meno    che    breve    onde    i'  uso    ap- 
prendere de!  Canto  in  qualsivoglia  delle  quattro  parti 
vocali ,  e  quello  del  suono  sul    Cembalo ,    sull'  Orga- 
no e    su    que'  principali    strumenti  tutti    che    comune- 
mente   s'impiegano    nelle    nostre    Orchestre,  Di  più, 
che  dopo  tale  pratica  s'indicasse    pure    una  norma  fa- 
cile   a    segno    che    li    mettesse  ben  presto    a    portata 
di  scrivere  con  fondamento  e  ragione    qualunque   mu- 
sicale componimento. 

Pretendesi    comunemente    che   Ja    Musica    appren- 
dere non  si  possa    sui    libri ,  mercechè  non  rappresen- 
tano questi  alcun  modello  agli  occhi  ;  e    che  per    ot- 
tenerne l'uso  necessariamente  si  richiegga  la  viva  vo- 
ce del  Maestro.    Ma    se  dai  libri    quella    luce    non  si 
ha    che    allo  sguardo  appresemi  un  certo    non  fallibi- 
le modello ,  tanta  n'  esce  però    che    basta    ad    offrirlo 
allo  spirito.  Da  questi  ne  deriva  il  tono    all'  immagi- 
nazione   ed    al  sentimento  ;  e    V  immaginazione    ed  il 
sentimento    lo     comunicano    agli    organi.    Che    se    in 
quaich'  opera  di   Musica  ,  oltre  alla  più  chiara    spiega- 
zione de'  precetti  tutti ,  vi  si  trovassero    (  siccome  in 
questa'  ch'io    vi  presento  )    aggiunti    pure    gli  esempi 
3ti  nota,  che  quelli  sono    che    meglio   fanno  osserva- 
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re  la  naturai  legatura  delle  cose  e  delle  idee,  quai 
più  sicuro  modello  allora  desiderar  si  potrebbe?  Non 
dico  però  che  la  scorta  d'  un  valente  Maestro  utile 
non  riesca  all'  acquisto  di  questa  scienza  ;  anzi  non 
trascurasi  quella  giammai  da  chiunque  allo  stadio 
musicale  si  appiglia  :  e  spesse  fiate  un  medesimo  Mae- 
stro trovasi  astretto  a  far  uso  con  alcuni  ^cc  lari  di 
un  metodo  diverso,  giusta  la  loro  capacità  ed  a  se- 
conda di  quella  maggiore  o  minore  impressione  che 
ad  essi  fa  una  cosa  medesima  con  una  data  spiega- 
zione   e    con  un  certo  determinato  esempio. 

Altro  scopo  pertanto  non  mi  sono  io  prefisso  , 
che  di  facilitare  lo  studio  della  Musica  con  vane  di- 
mostrazioni su  buoni  principi  fondate,  e  di  preporr© 
una  scuola  che  a  me  sembra  non  potersene  migliore 
a  tale  effetto  adottare  ;  essendo  qui  mio  pensiero  ap- 
punto di  ridurre  a  facil  metodo  del  pari  e  breve  le  rego- 
le tutte  e  tutte  le  osservazioni  che  la  M.is'ca  ri- 
guardano :  di  tessere  in  somma  un'  Opera  compiuta 
della  quale  valer  si  possano  i  dilettanti  per  appren- 
dere fondatamente  ed  interamente  una  così  vasta 
scienza.  Ardua  impresa  per  certo:  pure  mirando  io 
più  all'  utilità  vostra  che  alla  mia  insufficienza  ,  di 
buon  grado  mi  vi  accingo;  e  questa  Scuola  di  Mu- 
sica io  v'apro    nella    quale  procurerò    di    soddisfare, 
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per  quanto  rni  fìa  possibile,  alla  vasta  idea    proposta, 
sicché  non  abbiate  a  desiderar  davvantaggio. 

Se    non    che,    per    proceder     con    ordine    e    per 
maggior  chiarezza,  in  tre  parti  dividerò    quest'Opera. 
Darò    nella    prima  la  teoria  di  tutto  quanto    general- 
mente  appartiene  alla  materia  musicale.  Insegnerò    nel- 
la  seconda  Ja  pratica  dei  Canto  per  ciascuna  delle  quat- 
tro  parti   vocali,  cioè  h  Soprano,  Contralto,     Tenore 
e  Basso  :  e   quella   del   Suono  pel     Cembalo ,    Organo  , 
Violino,  V^la,  Viohmello ,  Contrago,  Corno    da 
caccia,  Ohe    e    Flauto    traversiere  j    ed    inoltre     ag- 
ognerò alcune   vantaggiose  osservazioni    sopra  diversi 
altri     strumenti    che    talvolta    s'impiegano    in    alcune 
grandiose  composizioni.   Nella  terza    finalmente    accen- 
nerò le  regole  tutte  della  musicale    composizione  ,    ed 
il  modo  addurrò  di  formare  qualsivoglia  pezzo    sì   vo- 
cale che  instrumentale,  che  può  aver  luogo  tanto  nel- 
la Musica  da  Chiesa  che  in  quella  da  Teatro. 

Leggete,  o  Dilettanti ,  c  valutate  quest'Opera 
con  quel  medesimo  spinto  coi  quale  l'ho  io  compo- 
sta ;  e  ben  mi  lusingo  che  per  entro  a  questa  riscon- 
trerete sicure  vie  ed  utili  onde  giugnere  al  fondato 
possesso  di  sì  diffidi  arte.  Che  se  non  ne  sortisse  ap- 
pieno quell'  effetto  ch'io  ne  spero,  puramente  ne 
imputate  l'infelice  condizione  di  tutte  le  umane    ope- 
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razioni  che  escire  non  possono  appunto  da  noi  mor- 
tali se  non  con  taccia  ed  imperfette  ;  né  mi  negate 
perciò  quella  riconoscenza  bramata  già  da  tant' altri 
Maestri,  di  porgere  cioè  a  mio  spirituale  vantag- 
gio voti  all'Altissimo,  giacché  non  ho  avuto  io  pu- 
re altro  di  mira  che  la  maggior  gloria  di  Lui  ed  i] 
più  sicuro  vostro  profitto. 
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Arte,  cred'  io,  non  v'ha  più  lusinghiera  motrice 
dell'  ufiiarì  cuore  e  più  possente  di  quella  di  cui 
provvidamente  fé'  largo  dono  a'  miseri  mortali  la  di- 
vina bontà  ,  della  Musica  >  voglio  dire  ,  la  quale  fu  e 
sarà  mai  sempre  dagli  uomini  di  senno  fra  le  più 
nobili  scienze  a  gran  ragione  annoverata  :  e  fra  le 
tante  e  sì  diverse  che  furono  dall'  ingegnosa  mente 
dell'  uomo  a  perfezion  ridotte  ,  una  è  certamente  tra  le 
prime  che  degna  sia  di  formare  1'  ornamento  di  que 
nobili  spiriti  che  mostrano  ,  in  forza  d' educazione , 
non  vulgare  ingegno  ,  capace  di  accoppiare  in  se  stes- 
so e  le  nobili  virtù  morali  e  le  più  beli'  arti  che 
dall'incolto   volgo  lo  contraddistinguono. 

Né  qui  mi  «i  dica  altro  non  essere  una  sì  beli' 
arte  che  un  semplice  passatempo ,  intorno  a  cui  pre- 
cisamente occupare  si  debbano  le  persone  scioperate 
ed  oziose.  Per  poter  ben  addentro  comprendere  il  ve- 
ro ed  eccelso  carattere  della  stessa ,  fa  d'  uopo  le  pri- 
me fonti  indagarne  ,  e  la  storia  al  pensier  richiamare 
del  suo  nascimento  ,  de'  sujì  progressi ,  della  sua  pro- 
pagazione,  deile  sue  qualità  e  de' suoi  effetti.  Vedras- 
si    allora    essere    questa    un'arte    maestosa  non    meno 
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che  nobilissima,  della  quale  per  avventura  né  la  più 
utile  fu  giammai  a  contenere  gli  uomini  in  società 
con  dolci  ed  amabili  vincoli  ,  né  la  più  possente  ad 
animarli  alle  più  belle  e  gloriose  azioni ,  né  Ja  più 
efficace  a  raddolcire  la  rozzezza  e  la  ferocia  de*  tem- 
peramenti. Vedrassi  in  somma  come  questa  avendo 
per  primario  oggetto  di  guidar  gli  uomini  al  bene ,  ser- 
va mirabilmente  a  rendere  chi  la  possiede  nobile  per 
costumi  ,  virtuoso  e  chiaro* 

E  siccome  L'  aver  un'  idea  più  chiara  e  distinta 
che  possibile  ci  sia  della  Musica  antica  ;  il  com- 
prendere com' ebbe  luogo  l'invenzione  della  moderna; 
e  l'osservare  gli  stabilimenti  tutti  ne' diversi  tempi 
fatti  sì  nell'una  che  nell'altra:  sono,  a  vero  dire, 
quelle  più  belle  cognizioni  che  possono  d'  accorgimen- 
to adornare  e  d'  erudizione  gli  amatori  étlV  arte  : 
così  tanto  di  mostrare  intendo  in  questo  Discorso 
Preliminare  colla  maggior  brevità  e  chiarezza  :  im- 
perciocché ,  sebbene  nel  ragionamento  dì  sopra  tenuto 
a'  dilettanti  abbia  di  già  manifestate  le  tracce  che  ter- 
rò in  quest'  Opera  ,  non  reputo  però  doversi  ommet- 
tere  la  storia  della  Musica ,  pria  d'  intraprenderne 
la  scuola. 

Conobbe  V  uomo  sul  bel  pincipio  che  la  propria 
voce  era  capace  òi  suoni  più  gravi  e  più  acuti  di 
quelli  che  ammette  il  linguaggio  ordinario  :  del  che 
se  ne  accorse  ben  presto  per  quella  naturale  elevazio- 
ne ed  abbassamento  della  voce  di  cui  per  propria 
inclinazione  egli  si  serve ,  onde  spiegare  un  violento 
trasporto  d' allegrezza  o  di  dolore.    Coli'  usare  a    prò- 
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posito  di  siffatte  mutazioni  di  voce  si  diede  la 
forma  al  canto  ;  e  furono  queste  la  causa  primaria 
d'  ogni  sorta  di  Musica. 

Somministrati  si  videro  appena  dalla  natura  i 
diversi  suoni ,  che  V  orecchio  addimandò  alla  Musica 
la  variata  successione  di  questi ,  la  misura  ed  il  mo- 
vimento :  essa  non  ricusò  in  allora  di  sottomettersi 
all'  orecchio  ;  e  per  tal  modo  ne  venne  il  Canto  da 
prima  musicalmente  ordinato  ;  e  si  ridusse  così  ad 
arte  ciò  che  in  origine  era  stato  dato  per  la  natu- 
ra. Niente ,  a  vero  dire ,  è  più  naturale  all'  uomo 
che  il  canto  anche  musicale.  Un  sollievo  questo  si 
e  per  cui,  in  forza  d'un  certo  istinto  che  provvi- 
damente lo  suggerisce ,  ne  vengono  le  proprie  pene 
raddolcite  ed  i  proprj  travagli. 

I  concerti  delle  voci  furono  dunque  i  primi  :  a 
questi  seguirono  quelli  degli  strumenti  che  altro  non 
sono  che  una  seconda  imitazione  :  avvegnaché  la  vo- 
ce sola  fu  quella  che  imitar  si  volle  in  tutti  i  cono- 
sciuti strumenti.  Vennero  questi  introdotti  ,  onde  all' 
estensione  supplire  ed  alla  continuazione  di  cui  va 
priva  l'umana  voce;  e  si  ricorse  ad  essi  affinchè 
più  vivamente  esprimere  sì  p^tcabeiu,  e  più  continua- 
tamente i  sentimenti   interrotti   dell'animo. 

Egli  è  quindi  probabile  che  gli  strumenti  da 
fiato  fossero  i  primi  ad  essere  immaginati  ;  e  viene 
comunemente  attribuito  il  loro  ritrovamento  all'  os- 
servazione del  fischio  de*  venti  ne' giunchi  o  altre 
canne  delle  piante.  Sembra  infatti  che  vi  abbiano 
volute  maggiori    prove    onde  comprendere    che    dispo- 


té  Discorso  Preliminare* 

sti  i  metalli  ed  àsjàad  ,  come  pure  tanti  altri  cor^i  9 
diano  il  suono.  Dalla  considerazione  poi  dal  bel  prin- 
cipio presa  sopra  i  diversi  suoni  proprj  alle  corde 
sonore  ,  tese  ad  una  data  misura ,  origin  ebbero  gli 
SJrumenrj  da  corda  ;  e  dalla  stessa  egualmente ,  atteso 
Jo  strepito  che  varj  altri  corpi  rendono  allora  quan- 
do si  battono  ,  ebbero  il  loro  incominciamento  quei 
da  percossa  ancora. 

Nacque  così  la  Musica  i'a)\  cosi  ebbe  luogo 
l'invenzione  degli  strumenti  che  ne  formarono  una 
massima  parte  ;  e  per  s'ffarta  maniera  quasi  dal  prin* 
cìpio  del  Mondo  s'  introdusse  presso  gli  Ebrei  la 
Musica  ,  che  a  ragione  attribuir  si  dee  a  un  vero 
dono  di  Dio,  come  di  lui  dono  si  è  pur  anco  l'in- 
venzione dell'arti   tutte. 

Che 'ne' primitivi  tempi  vi  fosse  e  si  coltivasse 
la  Musica ,  è  fuor  d' ogni  dubbio.  Illustri  e  chiari 
esemp;  una  tal  verità  comprovano  bastantemente.  Non 
v'  ha  alcuno  infatti  che  ignori  ì  lamenti  di  Labano 
fatti  a  Giacobbe,  per  aver  questo  occultamente  via 
condotte  le  sue  figlie  ,  senza  lasciargli  la  consolazione 
d' accompagnarle  col  canto    delle    canzoni     ed  al  suo* 

no 

(  a  )  Viene  appellata  Musica,  dalle  Mase  ,  come  non  pochi 
pretendono,  o  da  Mosai  ,  come  vogliano  altri  ,  il  cjual  verbo  si- 
gnifica investigare:  ma  il  P.  Kircher  dopo  Diodoro  fa  venire 
questo  nome  dal  vocabolo  Egizio  Mos  ,  pretendendo  che  fa  i« 
Egitto  appunto  c^e  la  Musica  cominciò  a  ristabilirei  dopo  1'  u5» 
niversale  diluvio. 
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no  delle  cetre  ,  e  de'  tamburi  (  a  ).  Dalla  più  antica 
storia  che  leggesi  al  Mondo,  che  è  quella  di  Mosè , 
pur  si  rileva  che  un  certo  JubaI  ,  figlio  di  Lamecco 
e  di  Ada,  a  buono  stato  condusse  i  musicali  stru- 
menti da  corda  e  da  fiato ,  ed  inoltre  si  rese  nel 
canto  e  nel  suono  sì  famoso  ed  eccellente,  che  mai- 
tossi  il  grande  elogio  di  venir  riputato  qual  Pater 
canentium  Chiara  et  Organo  (b). 

Da  diversi  altri  fonti  escita  si  pretende  da  non 
pochi  la  Musica.  Vogliono  alcuni  che  ,  avendo  Iddio 
arricchito  il  nostro  primo  Padre  Adamo  di  tutte  le 
scienze  naturali,  non  v'abbia  luogo  a  dubbio  eh' 
egli  non  possedesse  pur  anco  una  vasta  e  piena  co- 
gnizione della  Musica;  e  che,  se  di  questa  non  ser- 
vissi,  perchè  penitente,  dovesse  almeno  averla  insc- 
enata a' suoi  discendenti-  di  modo  che  su  tali  prin- 
cip;  avuti  lavorando  JubaI,  potè  esser  riputato  per 
lo"  padre  di  essa*  Ma  siccome  da  altri  si  pretende 
che  scacciato  dal  terrestre  Paradiso  l'inobediente  Ada- 
mo ,  fra  l' altre  pene  ad  proprio  fallo  ,  quella  subir 
dovesse  ancora  di  vedere  fra  dense  tenebre  d'igno- 
ranza involto ,  in  un  col  proprio ,  l'intelletto  eziandio 
di  tutti  i  suoi  discendenti  ;  così  un  tale  principio  in- 
sussistente da  non  pochi  vien  riputato.  Non  temono 
poi  tant'  altri  autori  d'  asserir  francamente  con  Lu- 
crezio dover  la  Musica  riconoscere  la  sua  primaria  ori- 

(  a  )  Gerì.  e.   ?r=  v.  2.7* 
(  b   )  Gcn.  e.  4.  t.  ìi. 
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gine  dal  soave  e  molteplice  gorgheggio  deVario-canori 
augelli  ,  i  quali  colle  loro  mutazioni  di  suono  fattisi 
quasi  del  canto  m  estri ,  agli  uomini  additarono  i 
differenti  suoni  della  voce  atti  al  diletto.  Questa 
opinione  impertanto  ,  siccome  da  ingegnose  sottigliez- 
ze piuttosto  che  sostenuta  da  incontrastabili  ragioni^ 
ognuno  per  se  stesso  bastantemente  conosce  quanto 
fiacca  ella  si  sia.  Ed  infatti  il  canto  degli  augelli 
non  è  misurato  ;  punto  d'  armonia  non  hanno  i  loro 
concerri  ,  e  sono  spesse  fiate  assai  discordanti.  Taccio 
le  favolose  immaginate  invenzioni  dalla  mitologica 
storia  riferite ,  colle  quali  ci  si  vorrebbe  far  credere 
ora  un  Mercurio ,  ora  un  Apollo  ed  ora  pur  anco 
un  Giove  della  Musica  padri  e  maestri.  Con  buona 
pace  di  costoro,  io  non  temo  di  ripetere  che  dalla 
sola  necessità  d'  esprimere  gì'  interni  sensi  dell'  animo 
ebbe  origine  la  Musica  e  l' invenzione  degli  strumen- 
ti ;  ond'  è  che  tra  quel  popolo  che  del  vero  Iddio 
avea  una  perfetta  cognizione  ,  s' incominciò  ben  pre- 
sto a  far  uso  della  Musica,  impiegandola  nelle  lodi 
del  Suoremo  Creatore. 

Intuii  cosa  poi  sarebbe  il  chiedere  ,  com'ella  appena 
così  nata  si  sostenesse  nel  Mondo  ;  giacché  è  fuor 
d' ogni  dubbio  che  gli  Ebrei  (  ben  conoscendo  per 
un  certo  movimento  dell'  animo  in  loro  cagionato 
dallo  spirito  del  Signore,  ch'egli  donato  avea  alla 
Musica  tanto  e  sì  alto  potere  di  sollevare  gli  animi 
da  qualunque  terreno  affetto  e  della  sapienza  in- 
vaghirli )  dopo  Jubal  la  coltivarono  con  grande 
vantaggio  pel  corso  dì  due  mille  anni    e  più  ,    e    fino 
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a  tanfo  che  la  ridusse  alla  sua  maggior    perfezione    il 
gran  Profeta  Davidde. 

In  quel  tempo  però  in  cui  ebbe  principio  l'ido- 
latria ,  siccome  questa  dell'  ignoranza  è  figlia  ,  così 
colla  Religione  insieme  la  Musica  pur  anco  andò  sog- 
getta ad  un  grande  sconvolgimento  :  e  fra  più  nazio- 
ni videsi  da  quella  di  pi-ma  non  poco  disformata, 
Appiicaronsi  i  Greci  nondimeno  per  siffatto  modo 
allo  studio  di  questa  ,  che  in  breve  giunsero  quasi  al 
portentoso.  Parla  a  loro  favore  la  storia  e  chiara- 
mente ci  addita  a  quanta  perfezione  portassero  in  un 
colla  Musica  i  loro  strumenti  ancora.  Da  questa  na- 
zione infatti  si  riconosce  1'  orìgine  delle  prime  cogni- 
zioni dell' arte  musicale,  né  v'ha  ragione  in  contra- 
rio ;  giacché  intorno  alla  Musica  degli  Ebrei  se  ne 
ignorano  del  tutto  le  regole  ,  e  non  ci  è  rimasto  ,  a 
vero  dire,  che  il  nome  appena  d'alcuni  de*  loro  stru- 
menti. Negare  imperlante  non  puossi  che  1  Greci , 
sempre  ingegnosi  in  promovere  le  arti  ,  non  abbiano 
portata  la  Musica  a  tutta  quella  perfezione  dove 
ella  giugner  potea.  La  loro  troppa  ambizione  però 
fieli-  arrogarsi  1'  invenzione  delle  scienze  e  delle  arti  , 
gli  ha  fatti  nulladimeno  fingere  più  volte  ^  e  men- 
tire ;  ond'  è  che  fecero  inventore  della  Musica  e  de 
strumenti  or  questo  or  quello  che  a  loro  piacque, 
La  storia  favolosa  di  Mercurio  (*),  quella    d' Anfio- 

(  a  )  Si  racconta  che  da  Mercurio,  rapiti  ad  Apollo  i    buoi, 
e  temendo    per    sì    enorme    furto,    onds    far    pace     coi  fratello  , 

b   i 
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ne  (  a  ) ,  quella  d'  Orfeo  (  b  ) ,  e  tanf'  altre  spacciate 
da'Mitologisti  e  da'Foeti ,  delle  quali  ne  parlarono  pure 
i  Filologi ,  siccome  V  ebbero  da'  Greci ,  hanno  cagio- 
nato un'infinità  di  dispareri  in  molti  autori.  Ma  noi 
lasciate  le  finzioni  da  parte ,  non  osserveremo  che 
quelle  cose  soltanto  ,  che  a  gloria  della  verità  vengo- 
no in  quest'  arte  a  loro  concordemenre  attribuite  dai 
più  accreditati   scrittori. 

Il  più  antico  strumento  da  corda  che  presso  i  Greci 
fosse  ir  uso  ed  in  grandissimo  pregio,  era  la  Lira.  Questa, 
giusta  la  comune  opinione,  non  avea  che  quattro  sole 
corde  di  lino  formate,  e  che  si  nominavano  Lini  dal- 
la   materia,    siccome   Mito* ,  ossia  Toni ,    dal    suono 

a  lui  desse  in  dono  la  Lira,  della  quale  era  stato  inventore, 
ottenendone  per  vicendevole  contraccambio  il  Caduceo  ;  e  diecsi 
inoltre  che  un  tale  strumento  non  avendo  nella  sua  invenzione 
che  tre  sole  corde,  passato  nelle  mani  d'  Apollo ,  ci  ve  ne 
aggiugnesse  una  quarta.  Discordano  però  i  Mitologi  circa  questo 
fatto,  e  da  non  pochi  pretendesi  il  contrario  ,  asserendo  essere 
Apollo  inventor  della  Lira. 

(  a  )  Ebbe  Anfione  da  Mercurio  una  L'ra  in  dono  :  e  sì 
dolcemente  egli  la  suonava  che  a  se  attrasse  i  sassi  onde  fabbri- 
car le   mura  di  Tebe. 

(  b  )  Orfeo  al  suono  della  sua  Lira,  ottenuta  da  Mercurio  o  da 
Apollo,  ammansava  le  fiere,  movea  le  selve  e  i  sassi,  ed  allentava 
il  corso  de' fiumi.  Estinta  Euri  -lice  sua  moglie,  discese  nell'Or- 
co, ed  in  virtù  dell'armonioso  suonp^  della  sua  Lira,  misto  col 
dolce  canto,  ottenne  la  sua  sposa  in  dono. 

Chi  desidera  maggiori  cognizioni  intorno  a  questo  fa*to,  leg- 
ga la  Disert.  d'  Eschenbac,  intitolata  Epignesis  de  paesi  ac  più' 
losophia  Orphica.  Norimberga  170».  ia  4. 
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che  rendeano  ,  venivano  dette.  Coli' andar  del  tempo 
formaronsi  queste  cogl'  intestini  delle  pecore  che  noi  ' 
appelliamo  Minugie  e  più  volgarmente  Budella  ;  e 
siccome  da' Greci  gl'intestini  chiamavansi  CéforJat  9 
così  un  tal  nome  ottennero  quelle  fila  che  di  essi 
erano  composte.  Finalmente  altre  corde  di  diversi  me- 
talli furono  introdotte. 

Il  sistema  de' Greci   però,  giusta  l'indicato    stru- 
mento ,  non  era  composto  che  d'un   seguito  di   quattro 
suoni  ,  de'  quali  il  più  grave  col   suo    vicino    formava 
l'intervallo    d'un     semitono,    ed   in    ciascuno     de' due 
gradi   formati   per  li   tre  suoni   più   acuti  ,    quello  d'  un 
tono   intero    vi    si   riconosceva  :  ed  è    ben    di   meravi- 
gliosa sorpresa    che  con  sì  poche  corde  arrivassero  ad 
eseguire  superbi  concerti ,  come  appunto    ficcasi    dall 
antico  Olimpo  e  Terpandro ,  squali  giovanetti  ancora, 
trovata  avendo   la  Lira  di  sole  quattro  corde  fornita ,   si 
rendettero  sì  eccellenti    e  famosi   neìl' artificioso  di  ver- 
sificamelo  de'suoni  ,   che  ,  quantunque  in  progresso  di 
tempo   vi    si    aggtugnessero  altre  corde,  pure  di     grati 
lunga  superavano  ogn*  altro    che    la    suonava    coli  ag- 
giunta dell'  altre  corde   (  a  ). 

La  prima  variazione  alle  suddette  quattro  corde 
fu  fatta  da  Corebo  figlio  d'  Atide  Re  de'  Lidj  ,  coli' 
accrescime,  to  d'  una  più  acuta  corda  all'  intervallo 
d'un    semitono:    e    siccome  le  quattro     corde    avean» 

(  a  )  Pmcarco  de  Musica  pag.  1137* 

b  j 
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dato  alla  Lira  il  nome  di  Tetracordo ,  così  questa 
variazione  di  corde  cambiò  ancora  il  nome  allo  stru- 
mento ,  e  si  appellò  Pentacordo,  Un'  altra  più  acuta 
corda  coli' intervallo  d'un  tono  v'appose  Jagnide, 
per  cui  diedesi  allo  stesso  strumento  il  nome  di  Esa- 
cordo. V  aggiunta  poi  d'  un'  altra  corda  di  tutte  più 
acuta  che  compiva  il  numero  delle  sette  ,  fu  fatta  da 
Terpandro,  e  questa  coli' intevallo  d'un  tono;  onde 
la  Lira  ,  per  siffatta  maniera  fornita,  fu  detta  appunto 
Ettacordo  dì  Terpandro  j  e  così  si  mantenne  per 
qualche  tempo. 

Queste  sette  corde  furono  poi  così  nominate  : 
Hypaie  ,  Pavbypate ,  Licbanos  ,  Mese  ,  Trite  ,  Para- 
Mete  ,  Nete  j  e  queste  considerate  nella  nostra  scala 
corrispondono  ad  E  la  mi  ,  F  fa  ut  ,  G  sol  re  ut  9 
A  la  mi  re ,  B  fa ,  C  sol  fa  ut ,  D  la  sol  ve.  Ma 
per  ben  intendere  siffatta  denominazione  de'  Greci  , 
conviene  su  vertice  che  i  gradi  della  scala  musicale 
degli  antichi  non  procedevano  già  dal  grave  all'acu- 
to, come  nel  sistema  moderno,  ma  all'opposto  pro- 
cedevano dall'  acuto  al  grave  ,  e  per  tal  modo  collo- 
cavano le  corde  gravi,  come  noi  diressimo  ne' siti 
acuti  :  ond'  è  che  la  più  grave  corda  fu  detta  appun- 
to Hypate  ,  che  presso  i  Greci  significa  Principale  o 
Superiore ,  per  essere  questa  infatti  collocata  per  la 
prima  sopra  tutte  le  altre;  e  per  non  dissimil  ragio- 
ne fu  la  seguente  nominata  Parbypate  ,  che  vale  sot- 
to Principale  o  setto  Superiore.  la  LiJianos  fu 
poi  così  appellata  dal  dito  Licbanos ,  cioè  Indice ,  col 
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quale  si  toccava  (  a  ).  Alla  Mese  fu  dato  tal  n^mc 
che  vale  Media  o  Mezzana,  a  motivo  del  luogo  di 
mezzo  che  fra  le  altre  occupava.  La  Trite  che  vale 
Terra ,  fu  così  detta,  poiché  numerando  dall'acuto 
al  grave  si  ritrovava  in  terzo  luogo  collocata;  e  per 
lo  stesso  motivo  la  Paranete  che  vale  Penultima  ;  e 
finalmente  la  Ne/e  cioè  T  Ultima  fu  così  chiam.ua  da 
Ncatos ,  che  presso  gli  antichi  di  Grecia  significava 
Ultimo, 

Pertato  così  il  loro  sistema  alle  sette  corde,  da 
questo  ancora  ne  risultavano  due  Tetracordi  congiun- 
ti ,  a  motivo  che  la  Mese  ,  ossia  A  la  mi  ve  era  a' 
medesimi  comune,  e  così  serviva  per  la  più  acuta 
corda   al  primo  ,  e  per  la   più  grave  al  secondo. 

Per  ordinare  poi  gì5  intervalli  convenienti  a  que- 
sti suoni,  e  tra  i  medesimi  distinguere  le  consonan- 
ze e  le  dissonanze,  non  altro  primieramente  impiega- 
rono che  il  solo  giudizio  degli  orecchi  :  e  quest'  uso 
ebbe  luogo  fino  a' tempi  di  Pitagora,  che  poi  scoprì  i 
rapporti   in   numero   degP  intervalli    musicali. 

Questo  Filosofo  passando  a  caso  innanzi  alla 
bottega   del   Fabbro   Pan   Maltatore  ,   il   quale     co' suoi 

i*£>  ^-  -^  <^>  -A»  «0*-  *£>  <Q. , 

(  a  )  Aumentato  l  sistema  ,  ed  introdotti  i  diversi  generi  , 
la  terza  corda  numerando  dal  grave  all'  acuto  del  p  ù  grave  Te- 
tracordo ,  cioè  del  T -.tracordo  Hypaton  ,  qualche  volta  si  chia- 
mava  Lichanos  Hypaton  ,  e  cjuakhe  volta  Hypiton  DUtonos  ,  Eri» 
harmonios  o  Cromatiche,  secondò  il  genere;  ;  e  così  rapporto  al 
Tetracordo  Maon,  Luhanos  Maon  e  Maon  Diatonos ,  Enhar* 
momos  ec. 

b4 
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lavoranti  batteva  un  ferro  infocato  soprat  Y  incudine  , 
sentì  àdle  percosse  di   que'  martelli  un  cert'  ordine  di- 
lettoso di  suoni  5  che  quasi  formava    un    armonioso  e 
grato  concento.   Avvicinossi  egli  pertanto  a    que' gior- 
nalieri ;  e  seco  stesso  seriamente    riflettendo ,    si    per- 
suase   da    prima,    che    la  forza     de' battitori    formasse 
quella    varietà    di     suoni  :    di    che    volendosi    accerta- 
re, fece  che  fra  loro  si    cambiassero    i     martelli»,    Ciò 
seguito,  conobbe  che    la    proprietà    de' suoni    non  era 
prodotta    dalle    braccia      de'    fabbri  ,      ma     seguitava 
i  martelli.  Tanto  ad  evidenza  inteso  avendo    quel  cu- 
rioso Filosofo ,  per  capriccio  di  sapere ,  passò  alla  dis- 
amina de5  martelli ,  i   quali  per  a  caso    erano    cinque  ; 
e,  ricusatone  uno    che    dagli    altri    discordava,    quat- 
tro   soli     a    considerare    maggiormente    egli    s' accinse. 
Fece  pesare  ciascuno  di  questi  separatamente,    e  rico- 
nobbe che  il  martello  pia  grave  di  tutti  era    di   dodi- 
ci libbre,  il  seguente  di  nove,  di   orto  l'altro  e  l'ul- 
timo di  sei.  Velie  replicatamene  che    travagliassero  i 
fabbn,   e   cella  sua   diligente  atrenz?one    finalmente  ri- 
levò che   il  martello   di    etto    libbre    e    quello  di    no- 
ve ,  che    aveano    la   ragione  sesquiottava ,    cioè    come 
8.  a  p. ,    producevano    veramente  il    tono    maggiore  : 
che    quello    di    nove    e    quello  di    dodici ,    come  pure 
quello   di   sei   e  quello     di   otto ,    che  aveano    fra  ioro 
la   ragione  sesquirerza,  cioè  come  3.  a  4. ,  produceva- 
no    la    ccnscnanza   di    quarta:    che    quello    di    sei    e 
quello    di     nove,    siccome    ancora    quello    di    otto     e 
quello  di   drdici,  che  aveano  la  ragione    sesquialtera  , 
cioè    come     2.    a  3. 3  producevano  la    consonanza    di 
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munta:  e  che  finalmente  quello  di  sei  e  quello  di 
dodici,  che  aveano  la  ragione  dupla,  cioè  come  1.  a 
2.,  producevano  l'ottava.  Si  portò  dopo  tale  scoperta 
alla  propria  casa  Pitagora,  ed  applicò  ad  altrettante 
corde,  tese  per  via  di  pesi  ,  V  esperimento  che  tatto 
avea  :  indi  pensò ,  se  in  queste  proporzioni  riposta 
fosse  tutta  la  ragione  delle  consonanze:  e  nuove  spe- 
rienze  facendo,  ora  adattando  uguali  pesi  alle  cor- 
de ,  ora  una  corda  paragonando  con  un'  altra  doppia- 
mente lunga,  e  varj  altri  medi  tentando,  accertossi 
finalmente  del   vero. 

Con  siffatte  belle  cognizioni  riconobbe  pur  an- 
che la  necessità  di  riportare  al  calcolo  le  proporzioni 
che  erano  tra  i  suoni  del  sistema  ,  e  di  fissarne  i 
punti  di  divisione.  Conoscendo  egli  pertanto  che  , 
quantunque  il  suono  di  mezzo  dei  due  Tetracordi 
congiunti  consonasse  in  quarta  con  ciascuno  degli 
estremi ,  questi  estremi  però  paragonati  tra  loro  tro- 
vavansi  dissonanti  ,  si  risolse  ben  presto  di  levare  uà 
tale  intervallo  dissonante,  e  far  sonare  ancora  la 
censonanza  di  quarta  alle  due  corde  estreme  di  cia- 
scun Tetracordo.  Ond'  ottenere  V  intento ,  ag  iunse 
un'altra  più  acuta  corda  alla  Lira,  la  quulc  fece 
consonare  ita  ottava  colla  più  grave  ,  osservando  così 
tra  queste  due  la  ragion  dupla  (a). 

(  a  )  Varie  sono  le  opinioni  siili'  invenzione  dell'  ottava 
corda  Plinio  lib  7  e-  $("  prétertde  che  Simonidc  ne  fosse  1'  in- 
veatore.  Boezio  è  di  sentimento  contrario,  e  presume    che    cjucn 
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Coir  essere  poi  siffatta  corda  aggiunta  da  Pitago- 
ra, collocata  per  ultimo  al  dissono  di  tutte  Je  altre, 
acquistò  essa  il  nome  di  Nete  :  e  quella  che  dapprima 
neli'Ettacordo  di  Terpandro  era  l'ultima ,  ossia  la  Ne- 
te,   in    questo    Ottacovdo    di    Pitagora    riconoscendosi 
penultima,  fu  nominata  Parante,  e  per  la  medesima 
ragione    venne    detta    Trite  la  Parante,    e  la   Trite 
finalmente   venne  dallo    stesso    Pitagora    appellata  Pa- 
ramele, cioè  quasi  melava.  Questa    inoltre  Inal- 
zò d'un  semitono  per  dividere  i    due    Tetracordi  con- 
giunti con  l'interposizione  del  tono  tra  la    Mese    e  la 
Paramese  y    ed    in    tal    maniera  non    solo    ottenne  la 
consonanza  ài  quarta  in    ciascun    Tetracordo    disgiun- 
to ,    ma    introdusse     eziandio     quella     consonanza    di 
quinta   che    risultava    dall'intervallo  tra   la     corda   più 
grave  del  primo   Tetracordo,   e    quella    parimenti    più 
grave  dei   secondo;  ed  insomma  costrusse  quella    sca- 
la   del    genere  Diatonico    che    camminava    per  i    sette 
gradi    formati  dagli    otto    suoni    Hypate ,    Palpate , 
Lichanos,   Mese,  Paramese,  Trite,  Parante 9   Nete, 
ossiano  E  la  mi  ,    F  fa  ut  ,    G  sol  re  ut ,    A  la  mi 
re  ,  B  mi ,   C  sol  fa  ut ,  D  la  sol  re ,   E   la  mi. 

A  ciascun  intervallo  compreso  in  questa  scala 
diedesi  ben  presto  un  nome  conveniente;  e  così  ap- 
pellarono Diadyon,  cioè    Per  due  quell'intervallo  che 

sta  ottava  corda  ve  1'  aggiugnesse  un  certe  Licaone  Samio.  Ma  la 
maggior  parte  degli  Scrirtori  affermano  con  Niconnco  che  della 
medesima  ne  eia  etato  veramente  inventore  Pitagora,  come  si 
è  detto. 
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tra  due  corde  vicine  si  ritrovava,  come  a  ragion  di 
esempio  tra  la  prima  e  la  seconda  :  Dìatrion  ,  cioè 
Per  tre  nominarono  quello  che  constava  di  due  gradi  , 
come  fra  la  prima  e  ia  terza  :  Diafessavon  ,  cioè  Per 
quattro  quello  che  di  tre  gradi  era  composto  ,  come 
tra  la  prima  e  la  quarta:  Diapente,  cioè  Per  cinque 
quello  che  di  quattro  gradi  constava  ,  come  tra  la  pri- 
ma e  la  quinta;  Dìaex ,  cioè  Per  sei  quello  che  ve' 
«iva  formato  di  cinque  gradi  ,  come  tra  la  prima  e 
la  sesta  :  Diaepta  ,  cioè  Per  sette  quello  che  constava 
di  sei  gradi  ,  come  tra  la  prima  e  la  settima  ;  e  final- 
mente Diapason,  vale  a  dire  Per  tutte,  nominarono 
quell'intervallo  che  tra  la  prima  e  l'ottava  si  ritro- 
vava :  avvegnaché  in  allora  non  altro  che  otto  erano 
i  suoni  del  sistema, 

Le  ingegnose  scoperte  di  Pitagora    riuscirono    as- 
sai opportune    e    vantaggiose    pe'   rapidi     avanzamenti 
della    Musica,     Posta     la     notizia    delle       consonanze 
altri    più    facilmente    accrebbero    diverse    nuove    corde 
alla  Lira,  che  in  sostanza  poi    non  erano   che    ottave 
delle  corde  ritrovate  da  prima.  Teofrasto   Pieritc    que- 
gli    fu  che   v'aggiunse    la    nona,    collocandola    sopra 
1'  Hypate,  e  che  nominò  Hyper  Uypate ,  cioè  Sopra   U 
Principale  ;  ma  in   appresso  fu     detta  invece    Licbanos 
Jiypaton  ,  cioè   Indice  delle  Principali.  "Estieo   Colofo- 
nio  v'  accrebbe  la  decima  ,  collocandola   sopra    la     L?» 
chanos  Hypaton  col   ne  me  di  Parhypate  Hypaton ,  cioè 
Sotto    Principale    delie    Principali  j    e    finalmente   per 
Timoteo    Milesio ,    che    vivea    sorto     Fil'ppo     Re   de' 
Macedoni  verso  la  cent'ottesima  Olimpiade,  fu    fatta 
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l'aggiunta  deli' undecima  corda,  la  quale  posta  sopra 
la  predetta  venne  nominata  Hypate  Hypaton ,  cioè 
Principale  delle  Principali.  Quest'ultima  corrisponde- 
va al  nostro  B  mi,  una  quarta  più  grave  che VWj/pài^ 
ossia  E  la  mi  del  primo  Tetracordo  :  le  altre  due  a 
C  sol  fa  ut  ,  ed  a  D  la  sol  ve. 

Coli'  accrescimento  di  queste  tre  corde  si  fece 
luogo  ad  un  altro  Tetracordo  congiunto;  giacché  per- 
la corda  più  acuta  di  questo  nuovo  Tetracordo  ser- 
viva egualmente  l' Hypate ,  ossia  la  più  grave  del 
Tetracordo  seguente  :  ed  ottenuti  così  i  Tetracordi  in 
numero  di  tre ,  fu  dato  ancora  a'  medesimi  una  parti, 
colare  denominazione.  Il  Tetracordo  più  grave  venne 
nominato  Tetracordo  Hypaton  ,  vale  a  dire  Tetracor- 
do delle  Principali,  lì  Tetracordo  più  acuto,  che 
avea  le  sue  quattro  corde  particolari,  e  che  per  con- 
seguenza era  disgiunto  dagli  altri  ,  fu  appellato  Te- 
tracordo Diexeupmenon ,  cioè  Tetracordo  delle  Dis- 
giunte. Quello  finalmente  che  occupava  il  luogo  di 
mezzo  ,  Tetracordo  Meson  fu  detto  ,  che  vale  Tetra- 
cordo delle  Mezzane* 

Quantunque  un  tal  sistema  in  allora  sembrasse 
sufficiente,  pure  Melanippide ,  Filosseno ,  Cresso  e 
tant' altri  di  que'  tempi ,  più  amici  dì  novità  ed  an- 
che presuntuosi  ,  non  solo  v'  accrebbero  un  quarto 
Tetracordo  più  acuto  ,  m*  un  altro  n'  assettarono  pu- 
re al  Tetracordo  delle  Die^ju^mene  ,  per  unire  a  ior 
piacere  i  due  Tetracordi  disgiunti  :  e  per  tale  interpo- 
sizione ne  risultò  ancora  una  corda  di  più  nel  siste- 
ma. Di  questi  due    Tetracordi    nuovamente    accresciu- 
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ti,  uno  pertanto  era  congiunto,  e  l'altro  solamente 
interposto.  Il  primo  veniva  detto  Tetracordo  Hyper- 
boleon ,  cioè  Tetracordo  delle  Acute  j  e  questo  co- 
minciava dalla  Mete ,  ossia  E  la  mi  acuto,  e  proce* 
deva  colla  successione  di  tre  corde  aggiunte  nell'  acu- 
to,  che  si  appellwano  Trite  Hyperboleon ,  Paranete 
Hyperboleon  ,  Net  e  Hyperboleon ,  corrispondenti  ad 
F  fa  ut ,  G  sol  re  ut ,  A  la  mi  re.  li  secondo  si 
nominava  Tetracordo  Synemmenon ,  cioè  Tetracordo 
delle  Congiunte  y  ed  avea  luogo  principiando  colla 
Mese  ,  o?sia  A  la  mi  re ,  ottava  bassa  della  Nete  Hy- 
perboleon, e  camminava  con  una  corda  intermedia  al- 
la Mese  ed  alla  Far  arnese,  per  cui  il  tono,  col  qua- 
le queste  due  procedevano  ,  veniva  diviso  in  due  se- 
mitoni ,  ed  era  detta  Trite  Synemmenon ,  che  corri- 
sponde a  B  fa  :  e  le  altre  due  corde  di  questo  Te- 
tracordo si  nominavano  Paranete  Synemmenon ,  e  Ne- 
te Synemmenon.  Queste  due  però  erano  le  medesime 
corde  che  la  Trite  Die-^eugmenon  ,  e  la  Paranete 
Die^eugmenon.'  ma  variavano  così  i  loro  nomi,  se- 
condo che  venivano  imoiessate  nel  Tetracordo  Synem- 
meno» ,  o  nel   Tetracordo   Die^eugmenon. 

Per  siffatta  maniera  aumentato  il  sistema  ,  ne  ve- 
niva però  che  gli  estremi  paragonati  tra  loro  si  rico- 
noscevano dissonanti  e  che  la  Mese  non  trovavasi 
già  situata  nel  luogo  di  mezzo  ,  come  il  suo  nome  lo 
dinotava ,  ma  bensì  dalla  parte  verso  V  acuto  avea 
sette  suoni,  e  da  quella  verso  il  grave  solamente  sei. 
Non  andò  guari  però  che  a  tutto  questo  ancora  fu 
posto  ottimo  rimedio.  L'aggiunta  d'una  corda  di  tut- 
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te  le  altre  più  grave  che  sì  collocò  sopravl'  Hypafè 
Uypaton  all'intervallo  cT  un  tono  e  che  si  nominò 
Prosi '  amb anomene ,  cioè  Soprannumeraria  9  fu  quella  che 
quantunque  non  entrasse  nella  composizione  d'  alcun 
Tetracordo,  pure  servì  mirabilmente  a  rendere  la  Me- 
se nel  giusto  mezzo  del  sistema,  a  compire  perfetta- 
mente l'ottava  più  grave,  ed  a  formare  in  somma  la 
Doppia  Ottava,  da' Greci  detta  Disdiapason t,  colla 
Net  e  Hyperboleon  che  era  la  corda  più  acuta  di  tutto 
il  sistema. 

Dai  quattro  Tetracordi  e  dall'  accennata  corda 
soprannumeraria  ,  o  per  meglio  dire  dai  quindici  suoni 
diatonici  ,  ne'  quali  i  due  estremi  generavano  la  con- 
sonanza Dis diapason ,  ossia  Doppia  Ottava,  tutto 
ne  risultava  questo  sistema.  Ciascun  de'suddetti  Tetra- 
cordi procedeva  sempre  con  un  semitono  in  prima,  in- 
di con  due  toni  consecutivi.  Il  più  grave  di  questi 
che  trovavasi  situato  in  distanza  d'un  tono  dalla  cor- 
da Proslambanomene  o  Soprannumeraria ,  quello  cioè 
che  si  nominava  Tetracordo  Hypaton  o  Tetracordo 
delle  Principali ,  era  mai  sempre  congiunto  per  mezzo 
d'una  corda  comune  con  il  secondo  Tetracordo  Me- 
son  :  ma  il  terzo  ora  era  congiunto  con  il  quarto  e 
disgiunto  dal  secondo ,  ed  ora  era  congiunto  col 
secondo  e  per  conseguenza  disgiunto  dal  quarto. 
Nel  primo  caso  era  quel  Tetracordo  che  s'  appellava 
Die^eugmenon  ;  ed  in  questo  ,  dopo  la  corda  Mese  o 
A  la  mi  re  del  secondo  Tetracordo,  seguiva  la  Para- 
mese  o  B  mi  in  distanza  ds  un  tono  per  la  corda  più 
grave  ài  siffatto  terzo  Tetracordo.  Nel    secondo    caso 
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si  avea  il  Tetracordo  Synemmenon ,  del  quale  la  cor- 
da più  grave  era  la  stessa  Mese  o  A  la  mi  re  del 
secondo  Tetracordo  ,  ed  a  questa  seguiva  la  Trite  Sy- 
nemmenon o  B  fa  in  distanza  d'  un  semitono.  Le  due 
corde  di  mezzo  del  Tetracordo  Die-^eugmenon  erano 
quelle  medesime  che  s' impiegavano  per  le  ultime  due 
nel  Tetracordo  Synemmenon  ;  ma  però ,  come  s'  è  det- 
to,  con  quel  nome  che  nel  dato  Tetracordo  si  conve- 
niva. Per  la  differenza  di  questi  due  casi  ne  avveniva 
finalmente  che  quantunque  un  tal  sistema  non  risultas- 
se che  dalla  successione  diatonica  delle  quindici  corde 
comprese  nella  estensione  della  Disdiapason  o  Doppia 
Ottava  ,  pure  era  considerato  come  composto  di  sedi- 
ci corde  espresse  sotto  diciotto  diverse  denominazioni. 
E  siccome  questa  Doppia  Ottava  è  appunto  quella 
ordinaria  estensione ,  alla  quale  può  giugnere  comoda- 
mente 1'  umana  voce ,  la  quale ,  sebbene  possa  toccare 
altri  toni  più  alti  3  ad  ogni  modo  far  non  lo  può  sen- 
za un  vigoroso  sforzo  ;  ottenne  perciò  questo  sistema 
il  titolo  di  Perfetto ,  Massimo  ed  Immutabile  per 
eccellenza.  E  non  senza  ragione;  imperciocché  entro 
queste  estremità,  l'intervallo  delle  quali  formava  una 
consonanza  perfetta  ,  erano  contenute  tutte  le  consonan- 
ze semplici,  doppie,  dirette  ed  inverse,  tutti  i- siste- 
mi   particolari  (  a  )  ,  e  giusta  la   loro  opinione,  i  più 

(  a  )  L'  unione  di  più  corde  o  suoni  che  racchiudeva  alme* 
no  due  intervalli  armonici  ,  da'  Greci  era  detta  Sistema  Musico 
Particolare ,  a  differenza  del  Sistema  Geoerale  ,  che  più    comune- 
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grandi  intervalli  ,  di  cui  fosse  suscettibile  la  melodia  : 
e  perchè  camminava  con  una  naturale  successione  di 
toni  e  semitoni  giusta  le  regole  di  Pitagora  ,  perciò 
Pitagorico  1'  appellarono  eziandio    e   Diatonico* 

Un  tale  sistema  ,  benché  da  prima  venisse  da' 
Greci  dichiarato  immutabile ,  andò  pur  esso  a  molte 
Variazioni  soggetto.  L' invenzione  de'  generi  Cromati- 
co ed  Enarmonico  rese  infatti  questo  sistema  assai  più 
composto  e  diversificato  di  quello  che  non  era  nel 
solo  Genere  Diatonico.  Se  si  dee  credere  a  Boezio  , 
il  Genere  Cromatico  fu  ritrovamento  di  Timoteo  Mi- 
lesio  ;  ed  è  ciò  probabile  ;  mentre  a  que'  tempi  nin- 
no, più  che  Timoteo,  si  dilettava  di  variar  l'armo- 
nia. In  questo  genere  ogni  Tetracordo  procedeva  per 
due  semitoni  consecutivi,  ed  una  terza  minore:  all' 
opposto  nel  Genere  Diatonico  si  avea  prima  un  se- 
mitono, indi  la  successione  di  due  toni:  ond' è  che 
per  l' introduzione  di  siffatto  genere  fu  d'uopo  divi- 
dere in  due  semitoni  quell'intervallo  del  tono  intero 
che  regnava  nelle  due  corde  di  mezzo  di  ciascun  Te* 
tracordo.  Olimpo  ritrovò  F  Enarmonico  ,  giusta  I  o- 
pinion  di  Plutarco,  fondato  sull'autorità  di  Àristos- 
seno.  Egli  pretese  che ,  siccome  i  toni  maggiori  si 
divisero  in  due  semitoni ,  si  dovessero  pur  anco  di- 
videre 


mente  si  nominava  Dìigramma.  Si  contavano  più  sistemi  parti- 
colari, vale  a  dire  t  ra  maggiori  ora  minori  ,  secondo  che  più  © 
meno  Tetracordi  erano   in  uno  coordinati. 
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videre  in  due  quarti  di  tono  i  semitoni  minori,  detti 
Pittorici  o  Limma  (,  a  )  /  ed  ih  tal  maniera  ritrovò 
quel  genere  che  chiamarono  Enarmonico ,  cioè  Tem- 
perato o  Armonico  ,  forse  dal  Dìascbisma  o  Die- 
sis Enarmonico ,  riputato  pel  mìnimo  intervallo  armo- 
nico ,  e  però  per  quel  solo  principio  da  cui  1'  armo- 
nia poteva  avere  cominciamento^  ovvero  per  esser 
congiunto  e  quasi  inseparabile  con  si  piccioli  inter- 
valli. Ciascun  Tetracordo  che  in  questo  Genere  era 
disposto ,  camminava  primieramente  con  due  diesis 
enarmonici ,  ossiano  quarti  di  tono  ,  indi  coli'  inter- 
vallo d'una  terza  maggiore:  e  siccome  in  que' tre 
suoni  ne'quali  sono  compresi  i  due  quarti  di  tono,  la 
voce  non  può  né  profferire  né  distinguere  il  suono 
mezzano,  affinchè  possa  percepirlo  l'orecchio,  se  non 
se  per  uno  striscio  di  voce ,  o  rinforzata  ,    se    si  fac- 

(  a  )  Le  due  partì  che  risultano  dall'  armonica  divisione 
d'un  tono  intero,  non  sono  mai  fra  di  loro  eguali,  come  più 
chiaramente  si  dimostra  da'Matematici.  Queste  due  parti  cna 
noi  diciamo  Semitoni,  i  Greci  Hemitoni,  si  distinguono  1*  ana 
in  maggiore,  in  minore  1'  altra  :  la  prima  in  rapporto  di  15.  a 
16.  ,  la  seconda  di  14.  a  ay..  I  seguaci  d'  Aristosseno  che  tutto 
ciò  che  alla  Musica  apparteneva,  pensavano  doversi  distinguere 
col  solo  giudizio  degli  orecchi,  eran  d"  avviso  che  queste  due 
parti  fossero  due  metà  perfettamente  fra  loro  eguali.  I  Pittagori.» 
ci  però,  più  valenti  nelle  musiche  proporzioni,  conoscevano  a 
fondo  essere  queste  due  parti  disuguali  fra  loro;  ed  alla  più 
grande,  ossia  al  semitono  maggiore,  diedero  il  nome  di  Apoto- 
me  ,  e  quello  di  Limma  alla  più  picciola,  che  da  noi  semitono 
si  appella. 

C 


34 


Discorso  Preliminare. 


•eia  passaggio  dal  grave  all'  acuto ,  o  rallentata ,  se 
vice  ersa  ;  cesi  per  la  breve  salita  e  discesa  di  voce 
nell'intonate  questi  due  diesis  enarmonici  veniva  in 
sì  alto  pregio  tenuto ,  che  preferitasi  al  Cromatico 
ed  al  Diatonico.  Di  non  poca  difficoltà  erasi  poi  la 
pratica  di  siffatto  genere  d'  armonia  :  ma  tanto  studio 
vi  si  poneva  da  coloro  che  a  questo  indefessamente  si 
applicavano ,  che  pel  continuato  esercizio  il  nome  di 
Armonici  ottennero  gloriosamente. 

Non  ostante  tutte  queste  divisioni  per  le  quali 
s' introdussero  nel  sistema  le  corde  Cromatiche  ed  • 
Enarmoniche  ,  le  due  corde  estreme  di  ciascun  Tetra- 
cordo mantenevano  sempre  il  medesimo  intervallo  con- 
sonante di  quarta  ;  e  non  si  praticava  in  queste  alcu- 
na divisione  ,  ond'è  che  si  chiamavano  Corde  stabili} 
a  differenza  delle  due  corde  di  mezzo  ,  le  quali  es- 
sendo soggette  alla  divisione  cromatica  ed  enarmoni- 
ca ,  si  nominavano  Corde  mobili.  Si  riconosceva  an- 
cora per  Corda  stabile  la  Proslambanomene  j  imper- 
ciocché era  questa  estrinseca  a'  Tetracordi  e  di  per 
se  collocata. 

Coli'  unire  i  tre  Generi  Diatonico ,  Cromatico  ed 
Enarmonico  in  un  solo  sistema,  ne  avveniva  final- 
mente, che  ciascun  Tetracordo,  oltre  le  quattro  corde 
diatoniche  ,  era  composto  ancora  d'una  corda  croma- 
tica che  divideva  m  due  semitoni  l'intervallo  del  to- 
no intero  che  regnava  fra  le  due  corde  di  mezzo  ,  e 
di  più  d'una  corda  enarmonica,  che  in  due  quarti  di 
tono  divideva  l' intervallo  del  semit  no  che  in  cia- 
scun Tetracordo  si  ritrovava  fra  la    corda    più    grave 
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e  la  vicina.  Questo  era  1'  antico  sistema  de*  Greci  , 
allorché  innalzato  si  vide  al  grado  più  sublime  di 
perfezione  nella  teoria  e  nella  pratica  ,  se  prestar  fede 
si  debba  a  quegli  autori  medesimi  che  più  addentro 
conoscevano  un  tale  sistema  ,  e  1'  aveano  tutto  gior- 
no sott' occhio  (  a). 

Questo  in  tal  guisa  perfezionandosi  presso  de* 
Greci  ,  non  solo  si  aumentarono  i  suoni  della  Lira  s 
ma  quegli  ancora  si  accrebbero  proprj  alla  Cetra  ed  al 
Flauto  (  b  ) ,    e  a  tutti  in    somma    que?  varj    strumen- 

(  a  )  Veggano  Aristòsseno  ,  Euclide,  Aristide  QJirrtiUano. 

(  b  )  Sorse  non  lieve  contesa  fia  molti  etichi  Scrittori  ,  se 
il  Flauto  fosse  prima  inventato  o  la  Cctr  a  ,  strumenti  appo! 
Greci  famosissimi  ed  a  somma  perfezione  da  essi  ndotti.  II 
fondamento  di  questa  loro  disputa  era  perchè  davansi  a  credere 
che  da  varie  persone  origine  avesse  1'  invenzione  de3  predetti 
strumenti.  Ed  alcuni  quella  della  Cetra  attribuivano  ad  Apollo  9 
altri  a  Mercurio,  ad  Anfione  altri,  altri  a  L'ino  ed  altri  ad  Or- 
feo; in  quella  guisa  che  il  ritrovamento  del  Fianco  altri  ad  Ja- 
gnide  ascrivevano  ,  altri  a  Marsia,  altri  a  Pane  ,  a  Cibele  altri 
e  non  pochi  ad  Olimpo.  Ma  noi  già  dimostrammo  altrove  a  gloria 
del  vero,  che  gli  strumenti  da  corda  non  meno  che  da  flato 
furono  a  buono  stato  da  Juoa»  condotti.  Ed  infatti  dal  detto 
della  Scrittura  ,  con  cui  essa  caratterizza  Jubal  per  padre  de' 
Cantanti  colla  C-tra  e  còlKOrgattò,  si  deduce  generalmente  che 
per  la  parola  Cetra  abb'13  voluto  significare  gli  strumenti  da 
corda  ,  e  per  la  parola  Organo  quelli  da  fiato-  Non  è  ìnve- 
lisimiie  che  di  alcuni  particolari  strumenti  siano  stati  inventori 
i  Greci  ,  e  che  colla  loro  instancabile  diligenza  li  portassero 
turci  alla  RiaggVóf  perfezione;  ma  non  è  poi  da  credersi  che 
presso  questa  Nazione  avessero  origine  le  diverse  classi    rie'  musi* 
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ti  de*  quali  prmcipalmente  uso  facevano  nell*  accom- 
pagnamento delle  loro  canzoni.  Debbesi  giudicare  in- 
fatti del  progresso  dell'  antico  sistema  per  quello  degl1 
strumenti  di  Musica  destinati  alla  esecuzione  :  mer- 
cecchè  questi  strumenti  accompagnando  la  voce  e 
sonando  tutto  ciò  ch'ella  cantava,  doveano  necessa- 
riamente rendere  altrettanti  diversi  suoni ,  quanti  ve 
n'  erano  entro  il  sistema.  E  siccome  i  primi  invento- 
ri dell'  arte  Musica  non  toccavano  le  corde  sul  mani- 
co dello  strumento  ,  come  in  oggi  si  usa  ne'  Violini , 
Liuti  e  tant' altri  strumenti,  ne' quali  con  ciascuna 
corda  si  esprimono  diversi  suoni  ;  ma  bensì  le  tocca- 
vano a  vuoto,  come  ,  a  cagion  d'esempio,  si  prati- 
ca sull'  Arpa  :  così  vi  abbisognavano  altrettante  cor- 
de che  il  sistema  racchiudeva  di  su  ni  ;  ed  è  perciò 
che  nell'  origine  della  Musica  puossi  determinare  il 
numero  de' suoni  del  sistema  sopra  il  numero  delle 
corde  d'  un  dato  strumento. 

Per  formarsi  però  una  migliore  idea    della  Musi- 
ca   antica,    non  basta  già  osservarla  nel  suo  generale 

cali  strumenti,  cioè  da  corda,  da  fiato  e  da  percossa.  Chiara  6Ì 
vide  su  le  lor  labbra  ancora  quella  verità  che  cerca  in  ogni  tem- 
po far  di  se  mostra:  avvegnaché  troviamo  presso  de'  loro  Storici 
stessi  che  derivano  i  predetti  strumenti  or  dalla  Frigia ,  or  dalla  Fe- 
nicia ,  or  dalla  Stria,  or  dalla  Caldea,  o  per  lo  meno  che  i  loro 
Poeti  li  chiamano  ne' versi  loro  ora  Frijjj  ,  ora  Fenicj  ec.  E 
siccome  i  pop  >li  di  queste  Orientali  Nazioni  altri  non  erano 
che  gli  stessi  Ebrei:  così  non  è  da  porre  in  dubbio  che  i  primi 
musicali  strumenti  non  fossero  da  questi  a'  Greci  pervenuti. 
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Sistema,  e  ne'suoi  diversi  Generi;  ma  bisogna  ancora 
considerarla  ne'  Modi  o  Toni  che  in  quella  aveano 
luogo,  nel  Ritmo  e  nella  Melopea,  le  quali  cose  so- 
no appunto  quelle  parti  principali  che  una  tal  Musi- 
ca costituivano. 

Altro  non  erano  i  Modi  o  Toni  musicali  prati- 
cati dagli  antichi  che  una  certa  e  stabilita  maniera 
di  formare  il  concento  che  nel  principio ,  nel  mezzo 
e  nel  fine  a  determinata  eguaglianza  d'  intensione  e 
<\i  remissione  cadeva  :  ossia  una  prefinita  costituzione 
in  ciascun  ordine  de* suoni,  diversa  pel  grave  e  per 
F  acuto  ,  la  quale  a  guisa  d'  un  corpo  pieno  di  mo- 
dulazioni ,  T  essere  ne  traeva  dalla  congiunzione  delle 
consonanze.  Questi  erano  governati  entro  i  tre  Gene- 
ri Diatonico ,  Cromatico  ed  Enarmonico  j.  e  precisa- 
mente sotto  le  loro  specie  ;  e  da  questi  finalmente 
tutta  ne  nasceva  la  varietà  dell'armonia  (  a  ). 

Da  diversi  popoli  diverse  armonie  ancora  si  pra- 
ticarono ,  dal  che  ne  nacque  che  tali  Modi  avessero  il  no- 
me da  que'popoli  che  più  si  dilettavano  di  quella  ma- 
niera, o  erano  stati  di  quella  inventori.  I  più  antichi 
Modi    non  erano  che  tre  :  il  D-irio  sulle    prime  posto 

(  a  )  Presso  de*  G  >:ci  la  puola  A-monii  iva  un  significato 
molto  ben  diverso  di  quello  che  ha  nella  Musica  modem*.  Coli, 
questa  ,  secondo  akuni  ,  indicavano  qadla  parte  che  avea  per 
oggetto  la  successione  de'  suuni,  per  opposizione  alle  altre  due 
parti,  nominate  Ritmica,  e  Metrica;  e  second  altri,  dinntjv.no 
un'unione  di  più  voci  o  suoni  concertati  all'unisono  o  ali"  cu 
tava. 

c  3 
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in  uso  cVDoriesi,  il  Frigio  da' Frigi  ed  il  Lidio  da? 
Lidj.  Siffatti  Modi  aveano  il  loro  suono  fondamentale 
distante  un  tono  V  uno  dall'  altro  :  il  più  grave  era  il 
Dorio,  il  piò  acuto  il  Lidio?  il  medio  tra  questi  due 
il  Frigio  ;  cosicché  il  suono  fondamentale  del  Modo 
Dorio  era  distante  una  terza  maggiore  da  quello  del 
Lidio,  e  corrispondeva  precisamente  alla  corda  Licbanos 
Hypatnn,  De  pò  questi  furono  posti  in  uso  i  due  Mo- 
di Jonio  ed  Eolio,  Il  primo  che  invenzione  fu  degli 
Jonj ,  avea  per  suono  fondamentale  quella  corda  che 
divideva  in  due  semitoni  l' intervallo  del  tono  tra  il 
Dorio  ed  il  Frigio  :  il  secondo  ,  ritrovato  presso  gli 
Eoi)  ,  avea  per  suono  fondamentale  quella  corda  che 
parimenti  in  due  semitoni  divideva  F  intervallo  del 
tono  tra  il  Frigio  ed  il  Lidio.  À  questi  cinque  Modi 
che  etano  i  principali  ,  altri  dieci  collaterali  ,  cioè  cin- 
que più  acuti  e  cinque  più  gravi  ,  furono  aggiunti  che 
da  dn  erse  nazioni  vennero  inventati.  Tali  dieci  M:>di 
pigerò  i  nomi  dalli  cinque  primi  coli'  accrescervi  la 
particella  Greca  Hyper ,  cioè  Sopra,  per  i  cinque  a- 
cutì  ,  e  la  particella  Hypo  ,  che  significa  Sotto ,  per  i 
cinque  bassi  :  così  col  procedere  verso  V  acuto  il  Mo- 
do lidio  era  seguito  d.iìVHyperdorio ,  dall' 'Hypev jonìo  , 
dall'  Hyperfrigio  ,  dall'  Hypereolio  e  dkVCHyperlidìo  ;  e 
col  procedere  verso  il  grave ,  dopo  il  Modo  Dorio 
venivano  1'  Hypolidio  ,  1'  Bypoeolio ,  1'  Hypofrigio  , 
f  Hypojonio  e  V  Hypo  dorio  [*)-}  suoni    fondamenra- 

(  a  )  I  nomi  dell*  maggior  pane  di  questi  Modi    furono    in 
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]i  de' cinque  Modi  acuti  erano  l'uno  dall'altro  in  di- 
stanza d'un  semitono,  ed  il  più  grave  di  questi,  os- 
sia Hyperdorio,  corrispondeva  alla  corda  Lkhanos.  Me- 
son.  Parimenti  in  distanza  d'  un  semitono  V  uno  dall' 
altro  erano  ancora  i  suoni  fondamentali  de' cinque 
Modi  più  gravi;  de' quali  il  più  basso,  cioè  1'  Hy- 
podorio,  corrispondeva  alla  corda  Proslambanomene. 
Quest'ultimo  Modo  era  inoltre  l'unico  che  fosse  pra- 
ticato per  intero,  poiché  conteneva  tutti  gl'intervalli 
de' sistemi  e  de' generi:  ma  gli  altri,  che  aveano  un 
grado  l'uno  meno  dell'altro,  non  potevano  per  con- 
seguenza essere  interamente  praticati. 

Fra  tutti  questi  Modi  i  più  frequentati  non  erano 
però  che  i  tre  più  antichi,  il  Borio  cioè,  il  Fri-io 
ed  il  Lidio.  Era  molto  grave  il  Dorio  ed  atto  a  com- 
por  gli  animi  e  sopra  tutto  maestoso,  virile,  molesto 
e  nobile,  onde  Aristotile  (  a  )  ridito,  doversi  istru- 
ire i  fanciulli  nella  Dorica  m-lodia,  per  nitrii 
ben  accostumati.  Il  Frigio  à»ea  i  numeri  più  veloci 
di  qualunque  altro  Modo ,  è  più  acuta  d' assai  che 
ouella  del  Dorio,  era  la  di  lui  armonia.  D-e.lero  a 
questo  Modo  gli  antichi  la  proprietà  ,  come  ce  ne  fa 
fede   Plutarco,  di   mover  gli     animi    ed  accenderli     all' 

appresso  variati   da  diversi  Musici  Greci:  onde    il    Dono    lo     no- 
minarono    anche     H/pomissolid'o  ,    'V%nio  anche  fastto     o     Fng^ 
grave,  V  Hypodorto  anche  Locrio  o  Comune  ;  e  cosi  di    taatf  *l«n 
ebe  in  Aupio  si  trovalo  specificati. 
(  a  )  Polit.  lib.  S.  cap.  7. 

c  4 
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ira  ;  e  di  questo  servivansi ,  onde  esporre  le  cose  più 
terribili  ,  minacciose  e  spaventevoli  ;  e  riusciva  questo 
quasi  sempre  veemente  e  furioso  ,  o  come  lo  volle  Àri- 
stotile,  Entusiastico  ed  Orgiastico.  Modo  poi  non  v'e- 
ra più  arto  a  suscitare  le  passioni  più  tenere  ed  affet- 
tuose che  il  Lidio  il  qual  era  di  sua  natura  delicato 
e  molle.  Così  ancora  ciascuno  de'Modi  collaterali  avea 
un  carattere  proprio  :  ma  col  variar  de'costumi ,  mas- 
sime nelle  diverse  provincie ,  variarono  pur  anche  sif- 
fatti Modi  ?  ed    applicati    Furono    ad  altre  ben  diverse 

cose. 

Per  1'  intelligenza  del  Ritmo  al  quale  general- 
mente si  attribuisce  tutta  la  forza  maggiore  della  Mu- 
sica antica  ,  come  lo  afferma  il  Vossio  (a) ,  è  necessa- 
rio il  sanere  che  presso  gli  antichi  la  Mnsica  e  la 
Poesia  si  videro  mai  sempre  compagne  indivisibili;  di 
modo  che  non  v'era  alcuna  sorta  di  componimento 
Poetico  di  qualsivoglia  metrica  dimensione,  che  sorpren- 
dentemente non  s?  adattasse  alla  Musica  :  anzi  da  que- 
sta sì  stretta  unione  la  differenza  del  verso  e  della, 
prosa  si  scorgeva  appunto  (.  b ;.)« E  siccome  le  sillabe 
della  lineua  Greca  a*  eano  una  quantità  di  valori 
molto  sensibili  e  maggiormente  distinti  che  non  han- 
no cuelle  della  nostra,  ed  i  versi  che  si  cantavano, 
eraro  composti  d'un  ceito  numero  di  piedi  che  veni- 
vano formati  da  queste  sillabe  lunghe  o  brevi  differen- 

(   z  )   De  Poema tum   cantu  et   viribus   Rhythmi, 
(  b  )  Si  tonswlti  Piutaico  De  Musica* 
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temente  combinare  ,  il  Ritmo  del  canto  seguiva  rego- 
larmente il  progresso  di  questi  piedi  e  non  ne  era  preci- 
samente che  l'espressione. 

In  due  tempi  si  divideva  poi  un  siffatto  Ritmo 
presso  de'Greci  ;  l'uno  cioè  in  battere  e  l'altro  in  le- 
vare ,  e  di  quattro  generi  se  ne  contavano  ed  an- 
che di  più  secondo  i  diversi  rapporti  di  questi  mede- 
simi tempi.  Questi  quattro  generi  erano:  i.°  Ritmo 
Dattilico,  dove  la  misura  eia  divisa  in  due  tempi 
eguali;  e  che  appunto  così  si  nominava,  poiché  una 
simile  eguaglianza  di  tempi  si  ritrovava  nel  Dattilo, 
il  qual  piede  ,  come  è  noto  ,  è  composto  d'  una  lun- 
ga e  due  brevi  che  equivalgono  ad  una  lunga.  Ma 
onesta  sorta  di  Ritmo  non  era  propria  soltanto  ai 
versi  formati  di  Dattili.  Esso  conveniva  altresì  a 
tutti  que'  versi  ne'  quali  avean  luogo  i  piedi  Anape- 
sto ,  Pitvichio  ,  Proceleusmatico  ec.  :  poiché  la  misura 
di  tutti  questi  piedi  poteva  battersi  in  due  tempi 
eguali,  siccome  quella  del  Dattilo.  2.0  Il  Ritmo  Dop- 
pio ,  Trocaico  o  J ambico  ,  nel  quale  la  durata  dell 
uno  de'  due  tempi  era  doppia  di  quella  dell'  altro, 
3.0  Il  Sexquialtevo  che  Peonico  ancora  nominavano, 
nel  quale  la  durata  dell'uno  de' tempi  era  a  quella 
dell'altro  in  rapporto  di  2.  a  3.  :  4.°  finalmente  V E- 
pitrito ,    dove    il     rapporto    de' due    tempi     era    di    3. 

Procedevano  più  o  meno  lenti  i  tempi  di  questi 
Ritmi  giusta  il  rna;^  iore  o  minor  numero  delie  silla- 
be o  delle  note  lunghe  0  brevi  ù  norma  del  movi« 
mento;  ond' è  che  poteva  benissimo    un    tempo   avere 


42r  Discorso  Preliminare. 

sino  orto  gradi  diversi  di  movimento  a  tenore  delle 
sillabe  di  cui  andava  composto.  Inoltre  il  movimen- 
to ,  il  progresso  delle  sillabe  ,  de*  tempi  e  del  Ritmo 
che  cjuindi  ne  nasceva  ,  accelerar  si  poteva  o  rallen- 
tare non  solo  secondo  l' intenzione  del  Poeta,  ma 
eziandio  giusta  l'espressione  delle  parole  ed  il  carat- 
tere delle  passioni  che  risvegliar  pretendeansi.  Da  que- 
sti due  mezzi  combinati  dappoi  ne  risultava  una  fol- 
la di  modificazioni  possibili  nel  movimento  d'  uno 
stesso  Ritmo ,  che  altro  limite  non  riconosceva  che 
quello,  oltre  il  quale  a  distinguerne  le  proporzioni  il 
nostro  orecchio  più   non  si  trova  capace, 

In  quanto  alla  Melopea  (a)  che  ora  ci  rimane 
da  osservare  riguardo  alle  pai  ti  principali  della  Musi- 
ca antica  ,  si  può  dedurre  la  varietà  che  in  essa  do* 
vea  regnare,  da!  numero  de' Gene; i  e  de' Modi  di- 
versi che  le  assegnavano,  secondo  il  carattere  del- 
la Poesia ,  e  dalla  libertà  di  congiungere  o  divi- 
dere in  ciascun  Genere  i  differenti  Tetracordi,  più  o 
meno  che  questa  si  adattava  all'  espressione  ed  al  ca- 
rattere dell'Aria.  Veniva  generalmente  la  Melopea 
degli  antichi  in  due  parti  divisa.  L'  una  cui  diedero 
il  nome  di  Mixtir  ,  cioè  Mistione  o  Temperamento  - 
per  mezzo  della  quale  sapevano  mirabilmente  o  i  suo- 


(  a  )  Presso  gii  antichi  si  chiamava  Mdopea  la  composi- 
zione  d'un  Canto  o  d'un'  Aria  ,  l'esecuzione  della  quale  veniva 
poi  detta  Melodia  Presso  noi  la  composizione  del  Canto  e  l'  e* 
«edizione  egualmente  Melodia  si  appella. 
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ni  fra  lor  temperare  o  i  Generi  dell'  armonia  o  \ 
sistemi  dc'Modi  :  l'altra  che  nominarono  Chretes  ,  che 
vale  Uso,  e  defittasi  da  loro  per  un'effettuazione  o 
riducimento  in  pratica  di  essa  Melopea. 

In  tre  maniere  però  eseguir  si   poteva  siffatta  Me- 
lopea.   La  prima  era  Regolare,    e    chiamavasi    da  essi 
Agoge  '  e    questa  si   otteneva  o    coli' innalzare    ^se- 
guenti corde  o  collo  scendere  al  contrario  con  cert'or- 
dine   regolato  e  giusto.  La  seconda  era  Avviluppata  e 
da    essi    Annodamento    dicevasi    e    Grecamente  Pfpcej 
ed  essa  era   allora  quando   il   suono  od   il   canto  faceasi 
per   mezzo    di    toni  Iperbati,  cioè  per  due  o   più    toni 
che  quasi   sfuggendosi   oltrepassavano,  cerne   se  fossero 
fra    loro    annodati    o  una  stessa   cosa    formassero.    La 
terza   maniera    era   Vana  ,  e   quasi   fosse  un    giuoco   di 
Scacchi,  Petteia  veniva  appellata   (à),;  e    quella    ma- 
niera era  questa  con  cui,  dopo  d'aver  conosciuto  qua- 
li suoni  erano  a   proposito  e  quali  no,    e  quante  vol- 
te   a    questi   appigliarsi  e  da  quale  incominciare    e     su 
quale  terminar  doveano,  onde  negli   animi   degli   ascol- 
tanti or  questo  risvegliare    or  queir  affetto  ,    questo    o 
quel     costume    eccitare  :    quella    maniera ,     dissi  ,    era 
questa    con    cui   l' armonia  loro    giugnevano    ad    effet- 
tuare. Se  dogliosi  affetti  con  essa  moveano  ,  V  abbatti- 

.&. <$..£> <3--$> <3-£>  <> -£►<$••  •><$••  *£>•  «3- -è»"^ -è*  <$*•&<"$"&'$><"&<"'&■'$><$"<" "&<r 

{  a  )  Co  ì  ancora  si  nominava  da'  Greci  il  loro  giuoco  de- 
gli Scacchi  ,  e  la  Petteia  di  Musica  era  infatti  una  certa  combi- 
unzione  ed  ordint   di   sueni  ,     ncll   eeual    pìaniera    che     il    giuoco 

degli     Scacchi    è   un    ordine    di    pcz,st  o  piccole    figure    di  es;y 

giuoco. 
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mento ,  la  tristezza  ,  il  timore ,  Melodìa  Sìstaltka  la 
nominavano,  ossia  Melodìa  Restringente:  che  se  poi 
gli  spiriti  con  questa  venivano  eccitati  in  guisa  che 
r  animo  agitato  scorrer  potesse  liberamente  ai  contrarj 
eccessi  j  Diastatica  la  dicevano,  quasi  Seduttrice ,  ed 
ancora  Melodia  Distendente  :  se  infine  con  essa  conci- 
liavano agli  ascoltatoti  quiete  e  tranquillità ,  loro  com- 
ponendo gli  affetti  e  gli  animi ,  Mesa  la  chiamavano  , 
cioè  Mex^ana  o  Quieta.  Così  tutta  la  diversità  de- 
gli stati  a  cui  l'animo  umano  può  andare  soggetto, 
facevan  eglino  da  queste  tre  maniere  dipendere  intera- 
mente. 

In  siffatta  Musica  venivano  da    principio    espressi 
i  suoni  per  quelle  parole  medesime  che  nel  loro  natu- 
rale significato  direttamente  additavano  ciò   che  dovea- 
no  rappresentare.  Ma  onde  togliere   la  prolissità  di   ta- 
li vocaboli  che  al  dissopra  delle  sillabe  del  testo  erano 
apposte  complicatamente,   cosicché  confusa    non  di  ra- 
do rendeano  la  parte  vocale  non    meno    che    l' instru- 
mentale,  posero  in  opera  invece  le   ventiquattro  lette- 
re del  loro   Alfabeto,  combinandole   in    varj   modi     ed 
accomodandole     alle    diverse    espressioni.    Per     ciascun 
suono  due  lettere  impiegavano  ,  delle  quali   alcune  era- 
no intere  e   perfette,  altre   imperfette    e    rotte.     Veni- 
vano altre  pur  anco  voltate  all' insù,  altre  all'  ingiù  ; 
come    pure    altre    a    destra ,  altre  a  sinistra  ;    e    dalla 
varia    collocazione    di  queste    lettere    in  due    maniere 
poteano    esprimersi     i    suoni  ,    cioè    ponendo      una     di 
quelle  a  lato  dell'altra  od    una  sopra    l'altra.  Se  vc- 
dcasi  una  a  lato  dell'  altra ,  la  prima  di  esse  additava 
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il  canto  vocale,  l'altra  V  instrumentale  ;  ed  egualmen- 
te avveniva,  se  1  una  sopra  l'altra  collocavasi  ,  re- 
stando colla  superiore  segnato  il  canto ,  coli'  inferiore 
la  corda  dello  strumento. 

Variavano  queste  lettere  in  ciascun  Genere  ;  co- 
sicché altre  erano  proprie  del  Diatonico  ,  altre  del 
Cromatico  ed  altre  dell'Enarmonico:  dal  che  si  scor- 
ge che  la  loro  intavolatura  contenendo  trentasei  ca- 
ratteri o  note ,  vale  a  dire ,  diciotto  per  la  Musica 
vocale  ed  altrettante  per  l' instrumentale  in  ciascuno 
de'  quindici  Modi  ,  rapporto  ai  tre  diversi  Generi , 
produceva  questa  mille  e  sei  cento  venti  note ,  delie 
quali  però  le  principali  non  erano  che  novanta  (  a  ). 
I  lunghi  nomi  delle  corde  non  essendo  poi  comodi 
né  anche  per  1'  uso  del  Solfeggio ,  così ,  onde  render- 
lo più  facile ,  introdussero  i  quattro  monosillabi 
TV,  Ta,  The,  Tho.  Il  primo  de' quali  applicavano 
alla  corda  più  grave  di  ciascun  Tetracordo,  gli  altri 
tre  procedevano  mai  sempre  di  seguito  dal  grave  ver- 
so l'acuto. 

Le  Arie  poi  che  presso  gli  antichi  comunemente 
si  cantavano  al  suono  di  qualche  strumento,  erano 
composte  sopra  un  dato  Modo  o  Dorio  o  Frigio  o 
Lidio ,  vale  a  dire  ,  aveano  per  suono  fondamentale 
una  data  corda  della  Lira  o  della  Cetra  o  una  data  voce 
del  Flauto,  colla  quale  si  principiava  e  si    finiva,    e 

(  a  )  Vcggansi     le    Tavole  Greche  che  Marce    Meiboano  Jba 
aic»so  alla  testa  dell'  Opera  d'Alipio. 
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e  nella  quale  spesso  si  ritornava  nel  giro  della  modu- 
lazione. Venivano  queste  ristrette  entro  un  determi- 
nato numero  di  suoni  ;  e  ciascun  suono  s'  intonava 
sempre  egualmente,  cioè  o  con  una  semplicità  conti* 
nuata  e  senza  alcun  ornamento  ;  o  se  questo  ammet- 
teva i ,  era  fisso  ed  invariabile  per  ciascuno  de' suo* 
ni  a'  quali  si  applicava.  In  somma  non  si  partiva 
giammai  questa  Musica  dalla  rigorosa  osservanza  di 
quelle  regole  che  da' gravi  Maestri  venivano  prescrit- 
te, specialmente  da' Filosofi  e  da'  Legislatori  ,  per  lo 
più  Poeti  e  Musici  ;  cosicché  tra  delitto  il  comporre 
ad  arbitrio  le  arie  od  il  cangiarne  il  tono  5  sì  riguar- 
do all'Armonia  come  alla  Cadenza;  anzi  scrupolosa- 
mente si  conservava  a  ciascuna  d'esse  il  tono  o  il 
carattere  proprio.  Questa  rigorosa  osservanza  veniva 
poi  da'  Greci  chiamata  N'ornò,  cioè  Legge,  perchè 
appunto  a'  compositori  ed  agli  esecutori  servir  dovea 
*di  legge  impreteribile  e  di  modello  su  cui  regolare 
3a  loro  Musica. 

Quantunque  tali  Nmi  o  Arie  che  dir  le  voglia* 
ino,  molte  fossero,  era  nondimeno  ciascuna  con  un 
proprio  nome  contraddistinta1 ,  tratto  o  da'  popoli  che 
le  usavano,  come  il  Nmo  Eolìde,  il  Nomo  Collobide  j 
o  da  chi  le  avea  trovate,  come  il  Nomo  Cepione ,  il 
Nomo  Jerace  j  o  dagli  argomenti ,  come  il  Nomo  Py- 
tbico  j  il  N.mo  Comico  j  o  da  Ritmi  ,  come  il  Nomo 
Dattilico ,  il  Nomo  Jamhico  ;  o  dal  loro  Modo ,  come 
il  Nomo  Hypatoide  o  Grave  ,  il  Nomo  Netoide  o  Acu- 
to j  o  da  simili  circostanze. 

Quegli  che  il  primo  ritrovò  il  Nomo  ,  fu  un  Gnsote- 
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mide  dì  Creta  ;  ma   non   venne  a    perfezione    condotto 
che  da  Terpandro  figlio  di   D^rdeneo.   Fu     questi    quel 
valoroso  Poeta  e  Musico  che  ottenne  quattro    volte  il 
premio  ne'  Giuochi    Pithici     e    il  primo  che    il    ripor- 
tasse ne'Giuochi  Carniensi  istituiti  in  Lacedemone  nel- 
la vigesima  sesta  Olimpiade  :  e  qusti  fu    quegli    che  il 
Nomo  perfezionò  non  solo  ,  ma  che  otto  pure  ne    rin- 
venne   che    furono:   i.°    Il  Terpandro  che  così  da    se 
nominò  :  2.0    Il  Cepime  che  appellò  da  un  suo    disce- 
polo di  tal  nome  ,  il   quale  si  era    segnalato  nell'  Arie 
per  la  Cetra  e  pel  Flauto  :  %.°  L'Eolio  :  4.0  il  Beonio  j 
e  questi  due  furono  così  chiamati    da' popoli     ond' era 
egli    oriundo  ,    perciocché    volevano    alcuni     che    il  di 
lui    casato     scendesse    da  Cuma    di  Eolia    ed  altri    da 
Ama    di  Beozia  :   5.0   L'  Ovtbio  che  a  Pallade  apparte- 
neva ,  come  scrive  Esic  bio ,    e  d'  altro    in  questo  non 
si  trattava  che  di  materia  di  guerra  ;  ed  era  un'Aria  ,  giu- 
sta il  parere  d' Eustazio  e  del  grande  Ometo,    in     cui 
tanto  elevata  aggravasi  Sa  modulazione  e  siffattamente  il 
Ritmo  di  vivacità  era  ripieno  ,  che  fatta  a  bella  posta 
sembrava     per    risvegliare    ne' combattenti    un   insolito 
ardore     ed  un   marziale   coraggio.     Vogliono    Polluce   e 
Suida  che  prendesse   la  di   lui   denominazione  dal   Ritmo 
Orthio  ,    il   quale  avea   dodici  tempi  ,  cioè   cinque  d'  e- 
levazione  e  sette  di   posizione  :  ma  è  più  probabile  che 
un  tal  Nomo  venisse  così  chiamato  perchè  era  robusto 
e    sonoro  ;    e    perchè  spesse  fiate    appellarono    i  Greci 
O  thio     che     d'  ordinario     significa     Ritto ,    ciò     che 
Sonoro  viene  da' Musici    nominato:  6.°  Il    Trocheo  co- 
sì detto    da' piedi    che    abbisognavano  al    verso,    ond' 
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essere  cantato  a  tal  Nomo  che  avea  molto  del  bel» 
licoso  v  e  di  aHticbi  di  questo  pur  anco  usavano  con 
la  Tromba  ,  ond'  animare  i  soldati  :  7.0  L'  Oxys  ,  che 
vale  Acuto  j  questo  prendeva  il  nome  da'  Modi  ;  e  si 
suonava  in  un  tono  de'più  acuti,  cioè  a  dire,  o  sul 
Modo  Lidio  o  in  qualch'  altro  de'  superiori  ;  dal  che 
ne  risultava  la  proprietà  di  suscitare  le  passioni  dell* 
animo  :  S.°  li  Tetraedro ,  cioè  Quaternario  ,  che  lo 
Scaligero  attesta  che  nominavasi  in  tal  guisa  per 
essere  composto  di  quattro  Nomi  ,  che  erano  il  Ter- 
panavo  ,  il  Ceplone ,  l' Eolio    ed   il  Beonio. 

Inventori  de'  Nomi ,  dopo  Terpandro  ,  furono 
pur  anco  Arione  di  Mettina  ,  Periclito  di  Lesbo  ,  Ja- 
gnide  di  Celene ,  Olimpo  Primo  di  Misia  ,  Olimpo 
Secondo  di  Frigia,  Jerace,  Clona,  Sacada,  Polinesto 
e  tant'altri  antichi  Greci,  eccellenti  Poeti  e  Musici ,  i 
quali  tutti  studiaronsi  per  rinvenir  quelle  Arie  che  vera- 
mente fossero  convenienti  alle  diverse  circostanze, 
affinchè,  ©  s'avessero  ad  esprimere  cose  lamentevoli 
o  liete ,  queste  venissero  cantate  con  una  determina- 
ta Armonia,  con  stabiliti  Ritmi  ,  Versi  e  Percosse; 
ancorché  tali  Modi ,  Ritmi  ,  Concerti  e  Percosse  fos- 
sero in  ogni  sorta  di  Melodie  variati;  mentre  altro 
scopo  non  aveano  che  di  significare  i    buoni    costumi. 

Su  tali  principj  misurata  costantemente  la  Mu- 
sica in  particolare  riusciva  così  semplice,  nobile  e 
grave,  che  in  virtù  della  concorde  armonia  per  tal 
modo  insinuavasi  ne'  cuori,  che  addiveniva  capace 
di  sottomettere  le  tumultuose  passioni  all'  abbandona- 
ta ragione ,  e  di  comporre  con  dolci    vincoli    e    forti 

gli 


Discorso  Preliminare.  49 

gli  uomini  in  società.  Polibio  (a)  afferma  che  non 
altro  che  la  Musica  fu  capace  di  raddolcire  i  costumi 
feroci  degli  Arcadi  e  di  rallegrare  coli'  esercizio  del- 
la medesima  il  loro  carattere  tetro  e  malinconico.  Ri- 
ferisce Ateneo  che  ne' primitivi  tempi  le  leggi  tutte 
divine  e  umane  ,  le  ammonizioni  e  1"  esortazioni  ,  la 
vita  e  le  gesta  degli  Eroi ,  i  fasti  della  Nazione ,  la. 
Storia  ec. ,  tutto  scrivevasi  in  versi  ,  e  pubblicamente 
canta  vasi  da  un  numeroso  Coro  fra  il  lieto  concento 
de*  musicali  strumenti.  Tale  in  somma  e  tanta  era  la 
potenza  della  Musica  antica ,  che  altro  mezzo  più  effi- 
cace sembrava  non  esservi  di  quella  9  onde  impri- 
mere nell'animo  degli  uomini  in  un  colla  perfetta  cogni- 
zione de'  loro  doveri  i  sodi  principi  pur  anco  d5  una 
buona  morale. 

La  grande  stima  infatti  che  della  Musica 
avcano  gli  antichi  ,  era  proporzionata  alla  po- 
tenza ed  agli  effetti  sorprendenti  che  alla  medesima 
attribuivano.  Se  v'  era  alcuno  d'  austeri  costumi  9  col- 
la Musica  siffattamente  il  raddolcivano  ,  che  si  rende3 
più  mite  ed  affabile.  Ss  taluno  indocile  mostravasi  5 
colla  Musica  V  assoggettavano  per  modo  che  più  ca- 
pace il  rendeano  di  disciplina.  Se  finalmente  in  orri- 
bili guerre  si  trovavano  avvolti  5  colla  Musica  il  co» 
raggio  non  solo,  ma  tutto  1'  ardor  marziale  risveglia- 
vano nei  cuore  de'  combattenti.  Giusta  il  parere  ài 
Plutarco  ,  cosa  non  havvi  più    atta    della    Musica    ad 

(  a  )  Lib.  4-  psg<  ***• 
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eccitare  in  qualunque  stagione  gli  animi  a  tutti  gli 
atti  di  virrù,  e  specialmente  a  fronte  de' pericoli  del- 
la guerra.  E  Quintiliano  stesso  attribuisce  in  gran 
parte  l' animoso  coraggio  delle  Romane  Legioni  al 
poscente  effetto  che  in  mezzo  a  quelle  faceva  il  suo- 
no de'  Corni  e  delle  Trombe  guerriere  (  a  ).  Dione 
Crisostomo  e  tant' altri  autori  ci  riferiscono,  che 
Timoteo  risvegliando  un  giorno  V  armonia  di  un  to- 
no guerriero  alla  presenza  del  Grande  Alessandro  , 
questo  Monarca  corse  in  un  baleno  ad  impugnare  le 
armi.  Un  fatto  consimile  ci  narra  Plutarco  del  sona- 
tore di  Flauti  Antigenide  ,  il  quale  in  un  banchetto 
pose  in  tanta  e  tale  agitazione  gli  spinti  marziali 
dello  stesso  Monarca  ,  che  essendosi  questi  alzato  da 
mensa  ,  come  se  fosse  furibondo  ,  ricorse  all'  armi  e 
siffattamente  confuse  lo  strepito  ài  queste  con  quello 
del  suono  ,  che  poco  mancò  che  non  s' avventasse 
furioso  sovra  de' convitati.  L'antichità  la  più  rimota 
in  somma  ci  offre  fatti  i  più  sorprendenti  operati 
per  la  Musica  e  principalmente  nel  ridonar  la  salute 
a'  corpi  infermi  ;  come  appunto  il  dottissimo  Boerhaa- 
ve  ce  ne  assicura  (b). 

(  a  )  Duca  maximos  et  fidihus  et  tibih  cecinisse  traditum  , 
et  exercitus  Lacedae moniorum  accensfìs  modis.  Quid  autem  aliud 
in  nostris  Lcgionibus  cornua  et  tubae  faciunt  ?  Quorum  ccneen- 
tus  ,  quanto  est  vehementior  ,  tanto  Romana,  in  bell'u  gloria, 
eaeteris  pruesrat-  Quintil.  I/b-  I-  cap.   io. 

(  b  )  Lib.  Impet.  faciens    pag.  362.  num.  +12. 
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Che  se  poi  si  ricorra  presso  gli  Ebrei  che  i  pri- 
mi furono  a  coltivar  questa  scienza  ,  troveremo  di  più 
che  presso  questi  la  Musica  era  sì  maravigliosa  e  su- 
blime che  i  Salmi  loro  ottimamente  cantati  e  dalla 
loro  soavissima  Musica  accompagnati  traevano  al  tem- 
pio 1'  Ebrea  Nazione  ,  ed  erano  fin  presso  gli  stranieri 
di  tale  incanto  che  i  Babilonesi  importunavano  i  pri- 
gionieri Israeliti  loro  dicendo  :  Hymnum  cantate  nobh 
de  canticis  Sion.  Era  una  Musica  adattata  alla  so- 
vrana Maestà  di  quel  Dio  che  n'  era  il  principale  og- 
getto ,  e  Musica  tale  eh'  era  capace  d'  operare  porten- 
ti  {a}. 

Se  non  che  per  ottenere  una  giusta  idea  del  vero 
uso  della  Musica  presso  gli  Ebrei ,  giova  riflettere 
che  di  questa  non  ad  altro  servivansi  che  a  tributare 
affettuosamente  un  ben  giusto  e  continuato  omaggio 
d'  adorazioni  e  Iodi  alla  Suprema  Maestà  di  quel  Dio 
che  l' Universo  intero  tratto  avea  dal  nulla  ,  e  che 
soavemente  il  governa  e  fortemente  il  regge.  Cono- 
scevano essi    che  ben  a  ragione  pretender  poteva    Id- 

&&<&^<&^<&^<&^<^^<^^<&^^^^^^^<&<&^<&&^-&<$~»$>^ 

(  a  )  Indubitati  esemp;  ci  somministra  la  Sacra  Scoria  , 
che  bastantemente  comprovano  la  potenza  citila  Musica  Ebrea.  Il 
Re  Saulie,  al  dolce  suono  d'  uno  strumento  delicatamente  toccato 
<ìal  peritissimo  Davidde  ,  placava  i  trasporti  di  quel  furore  che 
l'agitava,  e  una  perfetta  calma  ridonava  all'animo  pria  furibon- 
do e  commosso.  Lib.  1-  RJg.  Cap.  XVI  ver,  23..  Egli  è  cerco 
altresì,  che  Eliseo  ed  altri  Profeti  all'armonico  concento  d'  uni 
grave  sonata,  calmaci  perfettamente  gli  animi  loro  agitati,  capaci 
si  rendeano  a  ricevere  le  divine  impressioni  dello  Soirito  Santo-  - 

d    2. 
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dio  dalle  sue  creature  quanto  di  meglio  aveano 3  m 
tributo  nelle  loro  preghiere;  e  nuli' altra  quindi  ripu- 
tando fra  essi  cosa  migliore  della  Musica  in  fuori ,  di 
questa  appunto  si  servivano  ,  come  più  atta  ad  espri- 
mere i  loro  voti  ,  le  loro  preci  ed  acconciamente 
le  lodi   del   lor  Signore. 

Per    lungo    volger  d'anni  coltivata   mai    sempre 
su  tali    riflessi  la    Musica  ,  crebbe  l' uso    di    questa    a 
dismisura   presso  gli   Ebrei  ,    ed    in    que'  tempi    princi- 
palmente in  cui   vivea  Davidde;    e    crebbe    tanto    più 
al  vedere  ch'era  mente  del  Santo   Re  che  un    numero 
sterminato     di    Professori  s' impiegassero   all' uso    delle 
Sacre  Funzioni  non   meno  che    per    suo    trattenimento 
nella  Corte  :  né  per  altro  oggetto  introdusse    egli    un 
incredibile  moltitudine  di  Professori  all'  uso    di    queste 
Sacre  Funzioni    (a),  se  non   perchè  saggiamente  cono- 
sceva che  la  Musica  e  nuli' altro    accrescere    maggior- 
mente potea  il  fasto  e    conciliare    mirabilmente  la  do- 
vuta   venerazione    alla    loro    misteriosissima    Liturgia. 
Dopo  l'ardue  cure  e  le  serie  occupazioni   della   Corona 
e  del  Regno,  il  Re  Profeta  quasi  tutto  il  tempo  della 

(  a  )  Quattro  mila  fra  Suonatori  ,  Cantanti  e  Maestri  erano 
in  tutto  coloro  che  servivano  al  Tabernacolo  ed  al  Tempio.  Pa. 
ialtp.  I.  Cap.  23.  ver.  s-  Erano  divisi  tutti  i  Suonatori  e  Cantanti 
in  ventiquattro  classi  :  ed  ogni  classe  avea  i  proprj  strumenti 
particolari  Ad  ogni  classe  poi  presedevano  dodici  Maestri  che 
insegnavano  indifferentemente  a  suonare  gli  strumenti  usati  dal- 
le  rispettive  classi,  e  componevano  quelle  sonate    e    cantate    che 

si  accompagnavano  co'  loro  proprj  strumenti. 
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sua  vita  impiegava  in  musicali  armoniosi  concerni  ;  ed 
i  Leviti  stessi  ,  istrutti  già  da  esperti  Maestri  e  da 
una  lunga  e  continuata  esperienza  addottrinati  ,  erano  in 
gran  numero  destinati  a  succedere  da  Padre  in  Faglio 
nel  o  stesso  solo  esercizio.  Dalla  quantità  eziandio  de- 
gli Strumenti  che  praticavano  {a),  certamente  deiur 
si  può  quanto  fosse  presso  loro  la  Misica  in  uso,  di 
cui  erano  si  amanti  che  quasi  allo  studio  della  me- 
desima tutto  il  tempo  della  lor  vita  soleano  impie- 
gare. 

Sì  grande  quindi  e  tanta  era  V  idea  che  gli  an- 
tichi tutti  concepita  aveano  della  Musica  ,  e  tant'oltre 
portata  aveano  d'  impararla  la  necessità  ,  che  lo  stu- 
dio della  medesima  veniva  riguardato  come  cosa  a  tut- 
ti essenziale  ,  per  modo  che  il  primo  scop  formava 
dell'  educazione    delia  Gioventù  che  agli  stessi    Profes- 
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(  a  )  Un  copioso  numero  di  varj  musicali  strumenti  da 
corda  ,  da  fiato  e  da  percossa  ,  eravi  infatti  presso  gli  E.^rei.  Per 
strumenti  da  corda  aveano  i  nominati  Nebel  ,  N  ?hinoth  , 
Citha.ta,  Pstlterim  ,  Kinnor  ,  Synphonia  ,  Hasur  ,  S imbuca  , 
M'nnim,  Mnon.um  Per  que'da  fiato  Hugab,  Ksm  ,  Scophar  , 
Chu\o\eroi  ,  Matrochita  ,  M  > chalad  ,  Chalil.  Per  quelli  dà  per- 
cossa Tuph  ,  Zal\elim  ,  Shaiishim  ,  M.^olothaim  ;  resi  nelta  V  il- 
gata  per  Tympana  ,  Cyiibala  ,  Sistra  e  Tmtinnabula.  A"  .ino 
inoltre  altri  strumenti  appellati  Hishsminiì  Sh  giion,  N'hilod, 
Shoihamm  ,  Gutih  ,  Almoi  ,  Mìstum  ,  A  éledhiisch 'chs.r  ,  Jan  -i- 
Elemrtchokim  ,  Hsgaion ,  Mishll  ,  Al-lashel  ;  de*  quali  peri. 
S'ignora  la  classe  a  cui  appartenevano.  Vegga^i  la  deserzione  de* 
musicali  strumenti  deo>li  antichi  Ebrei  nell'  Opera  del  Rabbino 
Àbramo  Aria,  intitolata  Schilte  Huggiborim. 

a  3 
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sori  di  quest'  Arte  sì  maravigliosa  e  grande  avveduta- 
mente afridavasi ,  come  più  capaci  d'ogn'aitro  ad  istil- 
lar dolcemente  ne9  giovanetti  cuori  quelle  ottime  e  so- 
avi massime  che  render  doveano  più  amabile  la  virtù. 
L' ignoranza  delle  altre  scienze  od  arti  loro  non  re- 
cava vergogna  o  danno  ;  ma  era  bensì  presso  loro 
non  ordinario  difetto  il  non  saper  suonare  qualche  Stru- 
mento e  il  non  poterlo  eseguire  all'  uopo  (  a  ).  Un 
uomo  da  nulla  in  somma,  uno  sciocco,  un  ignorante, 
un  uomo  di  pessimo  gusto  dagli  antichi  veniva  co- 
munemente chiamato  alienus  a  studio    musices» 

Ma  pochi  erano  quelli  che  andassero  da  tale 
ignomìnia  infamati  :  giacché  gli  antichi  altra  occupa- 
zione non  conoscevano  più  necessaria  e  dilettevole 
che  l'applicazione  alla  Musica.  E  tale  di  questa  era 
poi  l' uso  presso  costoro ,  che  non  v'  era  spettacolo 
alcuno ,  dove  la  Musica  non  avesse  il  suo  Iuoho 
particolare  ;  e  perfino  i  Conviti ,  le  Nozze  ed  i  Fu- 
nerali erano  quasi  sempre  accompagnati  da  qualche 
armonico  concento  adattato  alle  diverse  circostanze. 
Non  cessarono  giammai  Platone  ed  Aristotele  di  rac- 
comandare in  ogni  tempo  ad  ognuno  della  Musica  lo 
studio  e  d'  esaltarne  il  merito  ;  ed  a  tali    suggerì men» 

(  a  )  Narrasi  di  Temistocle,  che  sedino  ad  un  lauto  convito 
ed  in  mezzo  alla  comune  allegrezza;,  eccitato  a  toccar  la  Lira , 
onde  moltiplicare  le  gioie  del  banchetto  ,  ed  avendolo  ricusato  , 
tbbe  a  soffrire  pubblicamente  la  taccia  d*  uom  rozzo:  habitus  est 
ìndoctior.  Coti  Cu.   Tuscul*  quaeu.  Lìb.  II» 
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ti  di  buon  grado  acconsentendo  ,  alcuno  forse  non  v'era  , 
fra  la  gente  colta  principalmente,  che  non  sapesse  al- 
meno quanto  bastava  a  non    passare   per  ignorante. 

Una    siffatta    Musica    era    però  ben    diversa    da 
quella  che  ora  noi  abbiamo.  Non    solamente    era  essa 
suscettibile    d' un'  infinita     varietà  per  lo     passaggio  di 
un  Modo  all'  altro  ,  o  d'  una  specie  di   Ritmo    ad  un' 
altra  ,  o  per  le  mutazioni  che  si    praticavano    nel   Si- 
stema ,  allorché  la  modulazione  univa    due  Tatracordi 
disgiunti ,    ovvero     ne     separava     due    congiunti  ;     ma 
principalmente    per  l' artificioso  passaggio  d' un    Gene- 
re all'altro    che     sorprendentemente  serviva  a    variare 
la  loro   Melopea  :    e  questa  non  solo    coli'  impiego   de" 
toni  del  Genere   Diatonico,   ma  coli' uso    eziandio   de* 
semitoni  nel  Cromatico  e  de' quarti    di    tono  nell'En- 
armonico.   Abbiamo    noi    pure    ne*  musicali    strumenti 
i  toni  ed  i  semitoni:  ma  sono  questi    tuttavia   più   ad 
ostentazione  che  ad  uso  de' diversi   Generi,   noi   rico- 
noscendosi   ne'  suddetti   una    siffatta  serie    in  cui    age- 
vole riesca   il   passaggio  d'un  Genere    all'altro,  come 
in  tanti  antichi  strumenti   ne   finno   fede   i    più    accre- 
ditati   Scrittori    essersi     praticato.    Se    poi     la    Musica 
antica    fosse    migliore    o  inferiore  della    moderna  ,    10 
mi  credo  dispensato    dal  ragionarne:  avvegnaché    una 
tal  decisione  meglio  si  converebbe    ad    un'ampia  Dis- 
sertazione, che  a  questo  breve    Discorso     Preliminare 
{a).  Basti  dunque  il   sapere  che  gli    antichi     trovando 

(  a   ,  L     gran   questione  agitata  da  circa  due  secoli    a    questa 
parte  iopra  la  Musica  degli  antichi ,  cioè  ,   se  questi  conoscessero 
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la  Mjsica  così  vantaggiosa,  non  lasciarono  d'istituir 
Magistrati,  che  de' Musici  cura  avessero,  onde  pro- 
movere   una  sì    bell'arte.    Di  «pesta    perfino    facéansi 

la  finezza  del   Contrappunto,  se  la  loro  Musica  fosse   eguale  o  di» 
versa  dalla  nostra,  se  migliore  o     inferiore,  non    ha    ancora    avu- 
to   fine.    Tutti     questi     dubbiosi     contrasti     hanno    prodotto     uà* 
infinità  di   dispareri   tra' più  celebri  Letterati.  Il  Kirchero  ,   il  Per- 
fault  e  diversi   altri  che   trattano  della  Musica   antica,   ci   vogliono 
far  credere  che  quella  fosse  unisona.  L'Abbate    Jtoussier  nella  sua 
Dissertazione  pubblicata  a   Parigi   nel  1771.  pretende    provare    che 
il  Canto  de'Grtci  era  giusto  ed   il   nostro  falso.  I!  Cslmet  ancora 
e  persuaso  che  la  nostra  Musica  sia  difettosa  ,     ottima    1'  antica  , 
e  vuole  perciò  che  sia  diversa,  onde  non  s'abbia  a  giudicare  che 
quella  pure  fosse     cattiva.    Sorgono     poi   i    moderni     Musici  ,  e  la 
nostra  ottima  ci   dipingono  ed  assai  rozza  l'antica,  e    conseguen- 
temente la  sostengono  differente  ,  onde  non    si    abbia    a    credere 
che     questa    ancora     sia  stata  buona.    L'  Abbate     Metastasio     ed  il 
Padit   Martini  credono  ottime  e  l'  una  e  l'altra;   ma  sono    d'  av- 
viso che  l'ottimo  non  è  ristretto  ad   un  sol  genere  ,  e  che  poteva 
benissimo  secondo   il  loro  gusto  essere  ottima    una  Musica  ,    ben» 
che  dalla  nostra  diversa    II  Clmet,  il    Muratori     ed    altri    eruditi 
gridano  contro  alla  nostra  Mugica,  ed    esaltano  la    Gieca.    Ma    il 
dottissimo  Martini  con  saggiezza  distingue  l'una  parte  della   Ma. 
sica  dall'altra;    ed     in     quanto  alla  Melodia,  non  ha  punto    diffi- 
coltà a  confessare  che  la  nostra  Melodia  resta  vinta  in  ricchezza  di 
"varietà    dalla      Greca;    ma    che  questa  per  altro  ceder    debba  alla 
moderna    Armonia.    Ist.    Mus.     Tom.     J.     Dissero    li.    pag-     301. 
Ma  quale  ragionevole    comparazione  ,     dirò    coli'  Abbate    Metasta- 
6ìo  ,  potrà  mai  farsi   fra  oggetti  che  non  si  conoscono  ?     Io  sono 
convinto  della   reale     fastosa    magnificenza     della     Musica     Ebrea  , 
io  non   mi  credo  permesso  di   dubitar    dell'  efficacia     della    Greca, 
ina  non  saprei  formarmi  perciò  una  giusta  idea    de'  loro     diversi 
Sistemi» 
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pubbliche  gare,  e  venivano  largamente  premiati  colo- 
ro che  meglio  si  distinguevano.  Giusta  1'  opinione  de' 
più  accreditati  Scrittori  ,  nissun'  altra  scienza  od  arte 
giunse  giammai  a  tanta  perfezione  presso  gli  antichi 
a  quanta  la  Musica  :  ond'  è  che  agevol  cosa  fia  ad 
ognuno  il  formarsene  un'idea  vasta,  maestosa  e  gran- 
de. 

Ma  piuttosto  che  dilungarsi  più  oltre  nel  lodare 
una  Musica  che  dagli  antichi  solamente  era  conosciu- 
ta, meglio  sarà  l'osservare  com'ebbe  luogo  l'inven- 
zione di  quella  che  a'  tempi  nostri  generalmente  si 
usa.  E  di  questa  pure  essendomi  prefisso  di  ragiona- 
re ,  ritrovo  primieramente  che  non  pochi  Autori  pre- 
tendono che  ,  per  essere  stata  la  Musica  anch'  essa  al 
decadimento  soggetta  ,  ed  aver  corso  con  tutte 
le  altre  scienze  egual  sorte  nelle  moltiplici  rivolu» 
zioni  del  Mondo ,  possiamo  noi  chiamarci  ristoratori 
non  meno  che  quasi  anche,  per  così  dire,  della  me- 
desima inventori.  Le  ragioni  che  prendon  essi  a  bi- 
lanciare, onde  a' moderni  il  vanto  apporre  dell'  inven- 
zion  di  quest'arte,  fondate  sono  su  quella  povertà 
da  cui  scorsero  essi  oppressa  la  Musica  dal  pr  ncipio 
dell'Era  Cristiana  a  molti  secoli  in  appresso.  Ed  a 
quel  tempo  infatti  in  cui  a  nuova  luce  quasi  rinasce- 
re si  videro  in  Europa  le  scienze  ,  la  sola  Musica  si 
conosceva  appena  ,  ed  allora  i  popoli  altra  non  in- 
tendevano che  quella  del  Canto  Ecclesiastico  ,  la  qua- 
le semplice  del  tutto  e  quasi  nuda  trovavasi  di  quel 
brillante  di  cui  ornata  Faveano  gli  antichi.  Comun- 
que però  sia  la  cosa ,  lo  stato    d' imperfezione  in    cui 
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lasciò  la  Musica  Guido  d'Arezzo ,  che  ài  questa  pres- 
so noi  passa  pel  primo  inventore  ,  abbastanza  a  chiari 
s&e,ni  ci  addita  quello  in  cui  debb' egli  averla  ritro- 
vata. 

L'  edace  tempo  e  le  fortunose  vicende  hanno  in 
un  punto  distrutto  quanto  gli  antichi  poteano  averci 
lasciato  di  modello  intorno  alla  Musica  ;  ed  altro  a 
nostra  cognizion  non  pervenne ,  che  oscure  e  confuse 
notizie  sparse  qua  e  là  e  da  alcuni  de' loro  Scrittori 
a  noi  tramandate ,  le  quali  ad  istupirci  atte  sono 
piuttosto  che  ad  istruirci. 

Di  tanti  strumenti  che  vennero  anticamente  in- 
ventati ,  si  è  perduto  1*  uso ,  e  della  maggior  parte 
più  non  conosciamo  che  il  nome  appena.  Questi 
cedettero  però  il  luogo  a  que*  molti  che  formano  ora 
una  parte  essenziale  della  nostra  Musica  ,  da'  moderni 
inventati  ed  a  quel  grado  di  perfezione  a  poco  a  po- 
co portati   che  in  essi  oggi  giorno  ammiriamo. 

Distrutto  il  Romano  Impero,  si  perdettero  allat- 
to ali  Organi  Idraulici ,  avuti  tanto  dagli  antichi  in 
pregio:  e  i  primi  Organi  animati  co' mantici  vennero 
nelle  Chiese  introdotti  circa  la  metà  del  settimo  se- 
colo sotto  il  Pontefice  Vitaliano,  che  li  giudicò  op- 
portu  i  per  V  accompagnamento  del  Canto  Ecclesiasti- 
co :  e  questi  in  altro  non  consistevano  che  in  un  sol 
giuoco  di  canne  ,  ciascuna  delle  quali  rendea  un  sol 
tono.  Alla  metà  dell'ottavo  secolo  poi  comparvero  Or- 
gani di  più  artificiosa  costruzione  formati  :  ed  uno  di 
più   giuochi    composto    fu    inviato    al    Re    Pipino  ili 
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dono  dall'  Imperatore  Costantino  Tanno  j^y.  {a), 
II  Cembalo  venne  inventato  al  principio  dell'  undeci- 
mo  secolo  da  Guido  d'Arezzo:  ma  alla  sua  perfezio- 
ne non  giunse  che  verso  la  fine  del  decimo  quinto 
secolo  ;  e  tal  lo  ridusse  l' ingegnoso  Niccolo  Vicenti- 
no (b)  :  e  perfezionandosi  questo  strumento  ,  ebbe  pur 
campo  di  meglio  riformarsi  in  gran  parte  anche  l'Or- 
gano» 

Hanno  fuor  d' ogni  dubbio  i  moderni  tutto  il 
vanto  dell'  invenzione  d'  ogni  strumento  da  Aico, 
non  trovandosi  in  niun  conto  questi  dagli  antichi 
Scrittori  rammemorati  ;  uè  puossi  diversamente  con- 
getturare ,  tutti  eziandio  scorrendo  i  monumenti  anti- 
chi :  ond'è  che  a  ragione  persuader  ci  possiamo  che 
la  Musica,  quale  ora  la  riconosciamo,  sia  un  arte 
che  i  moderni  furono  costretti  d'inventare;  motivo 
per  cui  sì  lentamente  pervenne  alla  sua   perfezione. 

E  chi  mai  può,  a  vero  dire,  ignorare  da  quali 
miserabili  principi  1' origin  sua  traesse  nella  sua  in- 
venzione la  nostra  Musica?  Tanto  da' tempi  di  San 
Pietro  era  dal  suo  bello  degenerata  l'antica  Musica 
Greca,  che  l'armonia  tutta  non  consisteva  in  altro 
che  nel  solo  Genere  Diatonico  ;  ed  eransi  a  tal  se- 
gno posti  in  obblio  i  Generi  Cromatico  ed  Enarmo- 
nico,    che    quest'ultimo,    come  Plutarco  ci     attesta, 

(  a  )  Gest.  Frane  lib,  4-  e   nj. 

(  b  )  Di    ciò     ci    assicura  Giambattista    Dioni  nel  suo    Libr» 
della  Musica» 


a0  Discorso  Preliminare. 

presso  alcuni  passava  per  favoloso.  I  primi  Fedeli  che 
nelle  Chiese  introdussero  la  Musica  ad  uso  delle  sa- 
cre Funzioni  ,  di  questa  servendosi  siccome  1' aveano 
ritrovata,  la  ridussero  ancor  più  meschina,  privando- 
la interamente  del  Ritmo  e  del  Metro,  allora  quando 
dalla  poesia  colla  quale  andava  intimamente  collega- 
ta ,  la  trasportarono   alla  prosa  de  sacri   libri. 

Circa  F  anno  130.  dell'  Era  Cristiana  diverse 
mutazioni  si  fecero  e  riduzioni  nei  Modi  della  Musi- 
ca protana  dal  celebre  Matematico  Claudio  Tolomeo, 
le  quali  di  molto  agevolarono  il  passaggio,  da  un 
Modo  all'altro  per  certi  intervalli  consonanti  ed  alla 
intonazione  più  facili.  Dopo  qualche  tempo  ,  Severi- 
no Boezio  fece  pure  a  quella  altre  mutazioni  ;  e  do- 
ve prima  gl'intervalli  procedevano  dall'acuto  al  gra- 
ve, stabili  che  proceder  dovessero  dai  grave  all'a- 
cuto, 

I  Modi  però  che  usavansi  nella  Musica  profana  , 
non  venivano  eguai  mute  permessi  da' Musici  Eccle- 
siastici; e  il  Canto  loro  a  que'  tempi  era  più  natura- 
le che  artificioso.  Ma  circa  1'  anno  370.  1'  Arcivesco- 
vo di  Milano  Sant'  Ambiogio,  ben  conoscendo  che 
dovea  1'  Altissimo  onoiarsi  col  maggior  decoro  che 
possibile  f  sse,  rese  il  Canto  Fcclesiastico  più  mae- 
stoso e  più  elevato  di  quello  che  non  era  il  Roma- 
no ;  e  per  ottenerne  il  bramato  effetto ,  prescelse 
quattro  Toni,  cioè  il  Dorio ,  il  Frigio,  il  Lidio  ed 
il  Missolidio;  ai  quali  cangiato  1'  antico  nome, 
diede  quelli  di  Primo,  Secondo,  Terzo  e  Quarto. 
Di  ciò  non  pago  ,  volle  che  in  Occidente  pure  ,    sic- 
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siccome  nelle  Chiese  d'Oriente  praticar  soleasi  ,  s'in- 
troducesse l'uso  di  cantare  i  Salmi,  come  appunto 
Sant'Agostino  (a)  ce  ne  assicura. 

Continuarono  per  qualche  tempo  anche  i  Latini 
a  segnare  la  Musica  alla  maniera  de'  Greci  ,  e  con 
gli  stessi  caratteri  :  ma  non  potendo  questi  facilmen- 
te ritenersi  ,  attesa  la  loro  variata  figura  ,  introdussero 
ingegnosamente  le  prime  quindici  lettere  del  proprio 
Alfabeto  onde  indicare  le  corde  del  loro  Sistema  ;  e 
dove  prima  servivansi  i  Greci  di  due  ietf-re,  1' una 
per  indicare  il  canto,  l'altra  per  indicare  la  corda  9 
d'una  sola  vollero  servirsi  i  Latini,  dell'altra  invece 
sostituirono  una  linea  ,  colla  quale  indicavano  il  To- 
no  che  ritener   si  dovea   nel  Canto. 

Così  forse  per  lunga  pezza  rimasto  sarebbe  il 
Sistema  Musico,  se  circa  l'anno  594.  il  Pontefice  S. 
Gregorio  Magno  riformato  di  molto  non  lo  avesse. 
Intendeva  ben  Egli  ,  siccome  ottimo  e  profondo  co- 
noscitor  della  Musica ,  che  i  suoni  indicati  per  le 
lettere  successive,  dopo  le  prime  sette,  altro  non 
erano  che  una  ripetizione  de'  primi  sette  suoni  ,  ma 
pero  un'ottava  più  alti  :  onde  ridusse  tutti  questi  ca- 
ratteri alle  prime  sette  lettere  dell'  Alfabeto  soltanto  : 
e  per  distinguere  quindi  i  suoni  rravi  dagli  acuti  ,  se- 
gno ì  primi  sette  con  lettere  Maiuscole  ,  e  gli  altri 
con  lettere  minuscole;  e  in  simil  guisa  tolse  quella 
superfluità    di    caratteri    che  alla   confusione    piuttosto 

(  a  )  Auguat.  Confess.  IX.  e.  VII. 
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servivano  cliè  alla  necessità.  Perfezionò  quindi  in  gran 
parte  il  Sistema  Musico  ,  ed  instimi  una  nuova  Sco- 
la di  Canto  che  venne  comunemente  preferito  ali9 
Ambrosiano, 

Dopo  tutù  questi  cambiamenti  ,  si  tentò  da  mola- 
ti Periti  dell'  Arte  Musica  che  fiorirono  nell'  otta- 
vo e  nono  secolo ,  di  presentare  all'  occhio  in  diver- 
se maniere  i  differenti  gradi  di  elevazione  e  abbassa- 
mento de' suoni,  secondo  che  il  Canto  esigeva  (  a  ). 
Ne!  decimo  secolo  furono  introdotte  alcune  regole 
per  finire  il  Canto  di  diverse  parti  dal  celebre  Dun* 
stano  Inglese,  Vescovo  di  Canterbury;  e  nell*  anno 
mille  fu  pur  anco  dal  Vescovo  Roberto  migliorata 
quella  sorta  di  Canto  che  si  usa  da' Sacerdoti  ($)♦ 
Ma  finalmente  sorse  Guido  d'  Arezzo  ,  Monaco  di  S. 
Benedetto  ,  padre  e  riformatore  della  Musica.  Questi 
fu  quegli  che,  nato  essendo  per  la  Musica  ed  al 
principio  dell'  undecime  secolo  già  in  questa  peritissi- 
mo (  e  ) ,  tutto  il  Sistema    Musico  rifuse  ;  inventò  di- 

«^.^. *&,<$..£».  ,$.^n$.  &<$.■&  3* £.<£>4>-3*><3«. £».<$»-§«>  $»•£>■  <$«••$» $»*$><$>  &4*'$»<>$<-3f' 
(  a  )  li  varj  libri  ad  uso  di   Coro  dell'ottavo  e    nono    seco- 
lo  si  veggono  indicati  i  suoni   della  voce    per     diversi    punti     di- 
sposti sopra    e    sotto  d'una    linea  ed  in  diversa    distanza;    oltre 
altre  maniere  di   note     musicali     che  in    que'  tempi     usaronsi.  Di 
questi  antichi  frammenti   ne  sono  ancora  rapportati  dal  P.  Kircher, 
da  esso  ritrovati  nella  Biblioteca  di  S.  S  dvatore  in  Messina. 
(  b  )  Co&ì  scrive  il   Platina  nelle  vite  de*  Papi 
(  e  )  Discordano  gli  Scrittori    sull'epoca  in  cui    fiori    Guido 
d'Arezzo:  ma,    rilevandosi    che    il     suo    Micrologo     fu    compito 
nell'età  di    34.    anni  sotto  il  Pontefice  Giovanni  XIX-,    e    viven- 
do egli  ancora  a'tempi  dell'Imperatore  Arrigo  III.,  pare  che  fiorisse 
tìal   roic.  sino  al   1050.  circa. 
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versi  strumenti;  ed  ideò  un'infinità  di  segni  partico- 
lari ,  i  quali  perfezionati  col  progresso  del  tempo  ,  a 
noi  sono  giunti  sotto  il  nome  di  Note  ,  e  sono 
ornai    Ja  lingua  musicale  di  tutta  V  Europa. 

Ma    qui  non  si  ri-tette  V  ammirabile    ingegno    di 
Guido  ,  onde  ridurre  la  Musica  alla  maggior    perfezio- 
ne. Preso  egli  ad  esaminar  seriamente    il    Sistema    de* 
Greci  e  de' Latini ,  conobbe  primieramente  che  la  Mu- 
sica   andar  non  dovea  ristretta  fra  i    soli    limiti    della 
Doppia  ottava  ;  ma  che  esser  potea  suscettibile  d'  una 
maggiore    estensione.    Giudicò    pertanto    d'    accrescere 
quattro  corde  aldi  sopra  delle  altre  nell'acuto,  ed  una 
al  di  sotto  di  tutte  più    grave.    Con    siffatto    accresci- 
mento   non  solo  ordinò  la  sua  Scala  secondo  1'  ordine 
naturale,     ma     questa    divise    pur    anche  in   varj  Esa- 
cordi ,  che  sette    di    numero    ideò.  Indi  ben  conoscen- 
do   che  l' umana  voce  non  potea    facilmente    intonare 
tre  Toni  interi  di  seguito  ,  ma  che  anzi  dopo  due  to- 
ni    necessario    parea    al    riposo    un    Semitono;  in  tal 
guisa  i  suddetti  Esacordi  dispose  che  nel  mezzo  di  cia- 
scuno sempre  cadesse  un  Semitono  ;  e  così  in  due  Semi- 
toni   divise  T  intervallo   del  Tono  intero    che    cadeva 
tra   A  e   B  ,  onde  di   questo   prevalersi  ,  quando    esige* 
vaio  la   modulazione.   Per  indicare  poi  quando    accade- 
va l'intervallo  del   mezzo  tono  tra   A  e    B,    aggiunse 
a  B  un  segno  particolare  ;  e  siccome  il  suono  di  que- 
sto   B  per  tale  cambiamento    più    dolce    addiveniva  e 
più    molle,    così  nominò  questo  segno  B  molle,  Quanr 
do  poi  il  B  esser  dovea  considerato  nell'  ordine    natu- 
rale della  Scala,  attesa  la  durezza  di  questo  a  motivo 
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de' tre  toni  consecutivi,  allora  chiamollo  B  duro  o  B 
quadro:  e  per  sì  fatta  maniera  fa  il  suo  Sistema  a 
tal  perfezione  ridotto,  che  dai  suono  più  grave  al  più 
acuto  abbracciava  un  ordine  di  ventidue  corde,  cioè 
di  venti  Diatoniche  e  due  accidentalmente  abbassate 
d'un  Semitono  per  mezzo  del  B    molle. 

Per  segnar  quindi   i  diversi  gradi     d'  elevazione    o 
di   abbassamento  delle   voci  ,    studiossi    di    tirare  sopra 
la  carta  ,  a  guisa  delle  corde  tese  sopra  gli  strumenti  , 
diverse  linee  lunghe,    parallele    ed    orizzontali  ,    sopra 
le   quali  con  diversi  punti  per  gradazione    da    linea    a 
linea  esprimere  si  potessero  tutti  gì' intervalli    del    suo 
Sistema.    S'  accorse    però  che  questa  quantità    di    linee 
confondea  di     molto  1'  occhio  ,  e  che  le  denominazioni 
de'  Greci    e    de'  Latini    tutt'  ora    in    uso  a'  suoi  tempi 
onde    esprimere    le  intonazioni  ,    non  si  uniformavano 
col  suo  nuovo  Sistema.   Ricolmo  egli   pertanto  di  quel- 
le  vaste    cognizioni     che  nella  Musica  Arte    possedeva 
profondamente  ,  fatto  Prefetto  del  Coro  nel  Monastero 
della  Pomposa   nel  Ducato  di  Ferrara  circa  il   1024, ,  di 
moderare  studiossi  una  tal  confusione  col  fissare  cinque 
righe  soltanto  ,  collocando  gf  indicati  punti  nelle  righe 
non  meno  che  negli  spazi  fra  esse  interposti  ;    e    nello 
stesso  tempo  diede  pur  anche    il    nome    conveniente  a 
suoni ,  adattando  a  ciascuno  de'  suoi  Esacordi  sei  siila- 
be  che  trasse  dalla  prima  strofa  dell'  Inno  di    S.    Gio- 
vanni ,  composto  da    Paolo  Diacono,    cioè  Ut  queant 
Ce.  le  quali  sono  Ut,  re,  mi  ,  fa ,  sol ,  la.  Onde    de- 
terminare però  più   precisamente  qual  suono  ognuno    di 
questi  punti  rappresentava  ,  trovandosi  in  diversa    ma- 
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niera,  congiunti  i  suoi  Esacordi ,  unì  alle  suddette  sil- 
labe le  sei  prime  lettere  dell'Alfabeto  Latino  ;  al  disot- 
to delle  quali  aggiugnendo  il  Gamma  dell*  Alfabeto 
Greco,  di  questo  si  servì  per  dare  il  nome  di  Gamma 
a  tutta  la  Scala  Diatonica  e  ad  introdurre  la  settima 
lettera  che  occorreva  in  tale  Scala.  E  siccome  ogni 
lettera  non  sempre  rappresentava  la  medesima  sillaba  , 
ma  indifferentemente  quella  che  esigeva  1'  ordine  degli 
Esacordi  ;  nacquero  quindi  quelle  espressioni ,  colle 
quali  pronunciasi  l'Alfabeto  Musicale,  cioè  A  la  mi 
ve,  Bmi,  C  sol  fa  ut,  D  la  sol  ve,  E  la  mi,  F  fa 
ut  G  sol  ve  ut',  e  colle  quali  si  nominano  i  suoni 
del  nostro  Sistema  Musicale, 

Tutti  li  sette  Esacordi  a  tre  deduzioni  egli  poi 
ridusse,  e  per  indicarle  vi  destinò  le  tre  lettere  C,F, 
G,  facendo  cadere  due  Esacordi  sotto  la  lettera  C,  due 
sotto  la  lettera  F  e  tre  sotto  la  lettera  G.  Ogni  de- 
duzione formando  inoltre  un5  ordinata  progressione  del- 
le sei  sillabe  che  significavano  le  sei  corde  dell'  Esa- 
cordo ,  e  servendo  così  una  sola  lettera  a  dare  il  nome 
a  più  suoni,  appellò  queste  tre  lettere  Ch'avi,  poiché 
a  guisa  d'  una  chiave  che  apre ,  aprivano  esse  pure 
l'intelligenza  de*  suoni.  Queste  sono  le  lettere  stesse 
che  a  noi  pervennero  sotto  il  nome  di  Chiavi,  ina 
difformate  non  poco  dalla  originaria  loro  figura.  Dal- 
la divisione  succennata  tra  A  e  B,  fatta  dà  Guido  , 
per  cui  s'introdusse  nella  Musica  il  B  molle  ed  il  B 
quadro  ,  origin  trasse  la  denominazione  delle  tre  pro- 
prietà del  Canro  Ecclesiastico  ,  cioè  di  Natura  ,  per 
B  molle  e  per  B  quadro*  Poco  in  proporzione  avrebbe 
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di  luce  acquistato  Ja  Musica  ,  se  di  ciò  solo  pago 
fosse  stato  un  sì  grand'  uomo  ;  ma  venne  da  questi 
la  Musica  singolarmente  nobilitata ,  perfezionato  aven  -' 
do  in  oran  parte  anche  il  Contrappunto. 

Siffatti  ingegnosi  ritrovamenti  che  maggior  lu- 
stro accrebbero  e  forza  alla  nostra  Musica  ,  incorag- 
«irono  sommamente  ed  illuminarono  que'  Musici  che 
il  seguirono  dappoi  ;  i  quali  in  varie  forme  dilataro- 
no mirabilmente  ed  accrebbero  il  Musicale  Sistema. 
Fino  dal  1330.  circa  si  proseguì  nondimeno  a  segnar 
con  tal  metodo  il  Contrappunto  :  quando  il  Dottore 
e  Canonico  di  Parigi,  Giovanni  Meurs,  seriamente 
prendendo  ad  esaminare  le  suddette  invenzioni ,  le 
perfezionò  sommamente  ;  e  siccome  le  Note  dal  Gui- 
do inventate  non  erano  che  certi  punti ,  co'  quali  in- 
dicavansi  i  diversi  gradi  d' elevazione  e  di  abbassa- 
mento dei  Toni  5  ma  senza  però  un  determinato  va- 
lore regolati  essendo  a  misura  piuttosto  della  lun- 
ghezza o  brevità  delle  sillabe  sulle  quali  veniva  il 
canto  eseguito  :  così  Meurs  diede  a  tali  punti  una 
differente  figura  ,  onde  non  solo  notificare  i  suoni  se- 
condo il  loro  grado ,  ma  anche  additare  i  rap- 
porti della  rispettiva  durata  che  aver  doveano  tra  lo- 
ro. Inventò  egli  pertanto  otto  Figure  Musicali,  che 
nominò  Massima  ,  Lunga  ,  Breve  ,  Semibreve  ,  Mi- 
nima ,  Semiminima ,  Fusa  e  Semifusa  (a),    determi- 

(  a  )  La  Fusa  fu  da  altri  dopo  Meurs  nominata  Croma  ,  e 
la  Semifusa ,  Semicroma  ;  ed  a  queste  figure  aggiunsero  ancora 
la  Biscroma   e  la  Quarticroma* 
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riandò  eolla  Massima  una  durata  di  otto  battute,  di 
quattro  colla  Lunga,  di  due  colla  Breve,  e  così  del- 
le altre  diminuendo  successivamente  la  metà  della  du- 
rata. 

A  queste  figure  che  additavano  i  suoni  da  espri- 
mersi sotto  una  certa  misura  di  tempo  ,  aggiunse  egli 
altri  differenti  segni  a  quelle  corrispondenti  ,  i  quali 
posti  al  lor  luogo,  indicavano  il  suono  ommesso ,  c- 
quella  determinata  misura  di  tempo  che  passar  doves- 
si sotto  silenzio.  Chiamò  quindi  siffatti  segni  *  Tèmpi 
cf  aspetto ,  ossia  Pause  e  Respiri  J  indi  introdusse 
tanti  diversi  tempi  e  legature  e  punti  e  tant' altre 
finezze:  cose  tutte  che  servirono  a  sempre  più  perfe- 
zionare il  Musico  Sistema* 

Tutta  F  armonia  della  nostra  Musica  consistendo 
nei  Contrappunto  ,  questo  pure  a  gran  passi  perfezio» 
nossi  ;  e  per  arricchire  la  modulazione  che  lo  gover- 
na ,  s'introdussero  le  Corde  Cromatiche  intermedie 
alle  Diatoniche  circa  l'anno  1353.  (a);  e  servendo 
queste  a  dividere  in  due  parti  il  tono  ,  furono  chiama- 
te Dissi s ,  dalla  parola  Greca  che  significa  Divisione. 
Consta  il  Contrappunto  di  più  parti:  ed  ammettendo 
queste  una  madore  estensione  di  quella  che  ne  por- 
ta  una  sola,  fu  fissato  perciò  iì  Sistema  alle  quattro 
ottave  ;  della  quale  estensione  è  generalmente  la  Ta» 
statura  de'  Cembali  e  degli  Organi  di  qualche  anti- 
chità. 

(  a  )  Hisr.  de  la  Masin.  par  M.r  Blainville, 

§2, 
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Facilitata  così  V  operazione  non  solo  onde  poter 
modulare  sopra  qualunque  nota  ,  scelta  per  fondamen- 
tale ,  e  trasportare  tutti  gl'intervalli  con  rapporti  con- 
venienti ,  ma  anche  per  collocare  le  quattro  parti 
nella  più  perfetta  distribuzione ,  sembrava  che  non 
s'  avesse  a  bramare  di  più  nel  Musicale  Sistema.  Que- 
sto nulladimeno  col  progresso  del  tempo  venne  nota- 
bilmente accresciuto  d'  una  quantità  di  corde ,  tanto 
nel  basso  quanto  nelF  acuto  5  e  in  varie  guise  di 
molto  migliorato. 

Vollero  i  Francesi  facilitare  il  Solfeggio  ;  e  per 
averne  l'ideato  intento,  diedero  una  fissa  denomina- 
zione alla  settima  nota  della  Scala  naturale  ,  coli'  in- 
trodurre la  sillaba  Sì ,  che  si  pretende  inventata  a 
questo  effetto  da  M.r  Lemaire  nel  l6%o,  ;  e  gl'Italia- 
ni poi  conoscendo  che  la  sillaba  Ut  era  piuttosto  sor- 
da per  l'uso  del  Solfeggio,  a  questa  sostituirono  il 
Do ,  che  dicesi  esser  venuto  dal  To  de'  Greci. 

Ma  riformandosi  un  tale  Sistema  in  diversi 
tempi  e  da  tanti  Periti ,  i  quali  avendo  solo  ri- 
guardo, allo  stato  in  cui  lo  rendeano  ,  senza 
quello  prevedere  a  cui  giugner  potea  dappoi ,  stabili- 
rono nuove  regole  ,  non  si  fece  che  moltiplicare  le 
espressioni  all'  infinito ,  onde  la  complicazione  della 
Musica  negli  ultimi  passati  secoli  rendeva  molto  diffi- 
cile 1'  esecuzione  ,  non  ostante  che  i  movimenti  fosse- 
ro assai  più  semplici  di  quelli  che  in  oggi  sono  in 
uso.  Le  maggiori  difficoltà  procedevano  :  i.°  Per  i  di- 
versi segni  che  si  aggiugnevano  alla  chiave  per  deter- 
minare   il  valore  d'  alcune  note    rapporto  ad  altre ,    e 
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che  si  chiamavano  Modi  e  Prelazioni  ;   onci' è    che  la 
Massima  alle  volte   valeva  tre  Lunghe  ,  ed  alle   volte 
non  ne  valeva  che  due;  ed  egualmente  la  Lunga  rap- 
porto alla  Breve ,  secondo  che  il    Modo    era    perfetto 
od  imperfetto  ,  maggiore  o   minore  ;  e  così    succedeva 
della  Breve  rapporto  alla  Semi  breve  ed  alla  Minima , 
e  ciò  dipendeva  dalla  Prola'zjone ,    oltre    le    eccezioni 
che  questi  ancora  ammettevano.  2.0  Per  le  diverse  ma- 
niere di  collocare  il  Puntò  vicino  alle  note,    le  quali 
crescevano    o    diminuivano    nel    valore,    secondo   che 
queste    erano    seguite    da    altre  di  eguale    o    differente 
valore ,  e  secondo  che  il  Punto  era  situato  aila  destra 
o  alla  sinistra  o  tra  due  note,  ed  in     tant' altre    ma- 
niere: onde  chiamavasi  Punto  di  Perfezione ,  tf Imper- 
fetto ne  ,  di  Divisione ,  d'  Alterazione ,  di   Traslazio- 
ne   ec.    3.0   Per    lo    diverso    valore  che  in    certi    casi 
prendevano  alcune  note  ,  secondo  che  aveano  la  coda 
alla  dritta  o  alla  sinistra  ,    ascendente    o    discendente  , 
e  secondo  un  numero  infinito  di  regole  ,    che  non   te- 
nue imbarazzo  apportavano  all'esecuzione.  Si   è    final- 
mente anche   questa  del  tutto    facilitata    coli'  annullare 
affatto  le  anzidette   variazioni  ;  e  l'invenzione  che  ebbe 
luogo  verso    la    fine  del  secolo  passato    di   dividere  le 
misure  fra  due  linee,  fu  per  questa  la  più    vantaggio- 
sa scoperta.   Tutte  le  note  non   sono   al    presente  con- 
siderate che   pel  loro  intrinseco  valore    secondo    la  fi- 
gura  che  rappresentano  ;  e  la    Massima  ,   la    Lune  a  e 
la   Breve    sono    inutili    addivenute    dopo    la    divisione 
delle  misure.  Il  Punto  presso  la  nota    venne    determi- 
nato a  valere  soltanto  la  metà  di  quella  nota    che  lo 
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precede,  e  le  code  delle  note,  in  qualunque  maniera 
siano  poste  ,  hanno  sempre  presso  noi  lo  stesso  signi- 
ficato. Così  si  sono  ridotti  tutti  i  caratteri  musicali 
a  quella  tanto  chiara  intelligenza  alla  quale  era  li 
riconosciamo  collocati  ,  e  che  servono  sorprendentemen- 
te a  facilitare  la  maravigli  osa  esecuzione  della  più 
artificiosa  Musica  de' nostri  giorni.  In  sontna  l'ar- 
monia nata  come  per  azzardo ,  e  che  p?r  lungo  tempo 
non  ebbe  che  regole  insufficienti,  stabilite  per  l'orec- 
chio e  confermate  per  V  uso ,  fu  ridotta  a  regole 
costanti  ;  ed  in  quest5  ultimo  secolo  fece  la  Musica 
voli  sì  rapidi  e  sì  prodigiosi  per  cui  il  moderno  Si- 
stema non  solo  è  stato  disteso  alle  cinque  ottave , 
come  si  è  il  Cembalo  Piano-Forte ,  ma  non  ha  più 
siè  riconosce  altri  limiti  che  il  capriccio  ingegnoso 
de5  dotti  Compositori» 

Se  questa  nostra  Musica  poi  non  è  capace  ,  come 
l'antica  ,  d'  operare  que'grandi  portenti  da  tanti  Stori- 
ci riferiti  ,  a  segno  di  farci  dubitare  delia  verità  di 
que' fatti,  quantunque  attestati  da' più  gravi  Filosofi 
dell'antichità;  ella  è  pero  atta  del  pari  ad  aumentar 
l'allegrezza  nelle  prosperità,  a  mitigare  il  dolore  nel- 
le afflizioni  e  il  peso  alleggerire  àelìs  proprie  fatiche. 
Veggiamo  infatti  gli  artieri  tutti  prevalersi  dJ  un  così 
dolce  artifizio  ,  e  qualsivoglia  Canto  ior  fa  porre  in 
obblio  il  tedio  del  lungo  faticare»  Veggiamo  pure , 
mercè  di  questo  ,  la  stanchezza  alleviarsi  ne'  disastrosi 
viaggi  ai  Pellegrini  ,  e  perfino  scemarsi  l' orror  del 
carcere  a'  Prigionieri.  Che  dirassi  poi  del  Ballerino 
il  quale  \im  sostenato  dalla  sola  Musica?    e    sovente 
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veggiamo  che  alcuni  veglia  ballando  le  intere    notti, 
senza  accorgersi  che  si  affaticano.  Prova    non    minore 
sollievo  nella  marcia  il  Soldato  per  essere   questa    ac- 
compagnata    coli' armonico  concento  di   lieti    e  sonori 
strumenti  3  per  cui  la  musicale  cadenza  lo  porta  natu- 
ralmente   a    movere    i    passi    con  un    cert'  ordine  re- 
golato ed  uniforme.  Sorprendenti  effetti    opera    ancora 
questa  nostra  Musica  per  la  guarigione  di  varie  infer- 
mità ;  e  la  Storia  moderna  ce  ne  somministra   non  pochi 
esempj.  M.r    Bourdelot    racconta    che     un   Medico  suo 
amico  avea  risanata  una  femmina  divenuta    pazza    per 
la  volubilità  d'un  amante,  introducendo    secretamente 
nella  sua  stanza  alcuni  Musici    che    tre  volte  al  gior- 
no cantavano  arie  adattate    al    proprio    suo  stato.  Lo 
stesso  Aurore  di  più  ci  narra  che  un  Organista  trovandosi 
in  un  violento  delirio  ,  fu   calmato  in   breve  tempo  per 
mezzo  d'un  Concerto  che  alcuni  suoi  amici  eseguirono 
in    sua    casa    (  a  ).    Willhiam  AIbrecht    dice    d'  aver 
guarito  egli  medesimo  e. Ila  Mugica   un  ammalato  ma- 
linconico che  avea  provato  inutilmente    osmi    sorta  di 
rimedj  (£).    M.r  Desault  ,  Medico   di   Bordò,  crede  che 
la  Musica  sia  utilissima  per    la    tisichezza    (  e  )  ;  ed    il 
Cardano,  il  Raglivi,  il  Geoffroy  e  fant'  altri    Autori 
la  giudicano  poi   pel  rimedio  specifico  conro  la   mor- 
sicatura della  Tarantola.  Sostiene    V  Inglese  M?ad    che 
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(  a  )  Hiscoir.  de  I*  Mus^q    Chap.  III.  pag.  4$. 
(  b  )  De  effectu   Music-  §•  314. 
(  e  )  Disssrt.  sur  Ja  Phtisie. 
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il  veleno  della  Tarantola  cagioni  una  straordinaria 
fermentazione  nella  massa  del  fluido  arterioso,  per 
cui  alterata  la  crasi  e  tessitura  di  questo  ,  ne  avven- 
ga un  cangiamento  nella  coerenza  di  tutte  le  sue  par- 
ri  ;  ed  i  globetti  acquistino  un* azione  irregolare,  at- 
taccandosene alcuni  insieme  e  componendo  piccioli  vi- 
luppi. Tutto  questo  riduce  il  sangue  ad  una  specie  di 
coagulazione  ;  ed  essendo  il  moto  muscolare  una  con- 
trazione delle  fibre  prodotta  dai  fluidi  arteriosi  che 
fanno  un5  effervescenza  nel  succo  nervoso ,  il  quale- 
per  mezzo  delle  vibrazioni  e  del  tremore  passa  nel 
^muscolo ,  quindi  è  che  la  Musica  è  ottimo  rimedio 
onde  ridurre  ogni  cosa  nel  primiero  suo  tono.  Imper- 
ciocché le  replicate  percussioni  dell'aria  dalla  Musica 
prodotte  scuotono  le  fibre  delle  membrane  dell'orec- 
chio ,  le  quali  comunicano  i  lor  tremori  a  quelle  del 
cervello,  e  per  mezzo  di  siffatte  continue  scos- 
se e  vibrazioni  si  rompe  la  coerenza  delle  parti  del 
sangue,  e  ne  viene  impedita  la  coagulazione.  Ma 
checché  dicasi  da' critici ,  sono  però  tutti  d'accordo 
gli  Autori  che  ,  tanfo  in  questo  quanto  in  ogn'  altro 
morbo,  in  cui  v'abbisogni  lo  scotimento  regolato  de* 
nervi  e  òdÌQ  fibre,  la  sola  Musica  sia  quell'oppor- 
tuno rimedio  che  a  sì  prodigiose  guarigioni  serva  mi- 
rabilmente, 

l  La  Musica  finalmente  è  utile  come  semplice 
trattenimento  ,  che  ci  procura  una  delle  più  dolci  ri- 
creazioni ;  ed  a  titolo  d'esercizio  ancora,  col  quale 
mitigando  le  cure  dell'animo,  ci  disponiamo  in  mi- 
glior modo  all'esecuzione  delle  cose  più  importanti. 
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E  a  fronte  di  tutto  quanto  di  sopra  accennai, 
chi  fia  poi  che  allo  studio  della  Musica  non  s' appi- 
gli ?  Converrebbe  certamente  che  una  siffatta  arte  fos- 
se assai  più  coltivata  di  quello  che  non  ^  è  ^'nostri 
giorni:  avvegnaché  gì' intelligenti  sono  più  d'  ogn'  al- 
tro sensibili  a  quel  massimo  piacere  che  eccita  la 
Musica,  e  per  conseguenza  sono  ancora  più  in  grado 
di  provarne  veramente  i  mirabili  effetti.  Il  modo  im- 
pertanto  il  più  facile  per  apprendere  l'uso  della  me- 
desima, ora  vado  ad  indicarlo  con  questa  mia  Scuo- 
ia, lusingandomi  sempre  che  non  siano  per  riuscire 
inutili  quelle  premure  che  a  comune  vantaggio  vo- 
lentieri mi  prendo. 
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IN  TRE  PARTI   DIVISA 


PARTE     PRIMA 


Della  Teoria  Musicale. 


S'ingannano  a  gran  partito  coloro  i  quali  colla 
semplice  pratica  della  Musica  credonsi  addivenire  ec- 
cellenti Professori  di  sì  difficil  arte  ;  e  bene  in  quella 
istrutti  reputano  inutile  affatto  la  Teoria,  o  al  pm 
al  più  la  giudicano  un  semplice  ornamento  che  poco 
i  Maestri    contraddistingua.    Avrebbero    essi    ragione  3 
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se  la  Teoria  non  aggiugnesse  forza  e  vigore  onde 
addivenire  ben  presto  di  quest'arte  ottimo  conoscito- 
re. E  a  vero  dire  ,  la  Teoria  della  Musica  serve  a 
pienamente  dilucidare  guanto  appartiene  a  siffatta  ma- 
teria, non  meno  per  possedere  questa  scienza  in  quan- 
to alla  pratica,  che  per  lo  ragionamento  e  la  specu- 
lazione ancora.  Io  stimo  necessario  pertanto,  a  disin- 
ganno de' soli  pratici,  di  premettere  una  cognizione 
speculativa  della  Musica  ,  ond'  ottenere  facilmente  si 
possa  la  più  chiara  intelligenza  di  tutto  quanto  in 
seguito  sarò  per  trattare. 

Non  puossi  alcuna  cosa  perfettamente  intendere  , 
se  della  stessa  non  s'abbia  in  sulle  prime  una  perfet- 
ta cognizione  ;  e  questa  regolarmente  non  si  ottiene 
che  dalla  sola  definizione  che  la  natura  della  cosa 
medesima  di  cui  si  tratta ,  chiaramente  spiega.  Appun- 
to per  questo  dirò  primieramente  cos'  è  questa  Musi- 
ca ,  e  quale  della  medesima  ne  sia  la  generale  divi- 
sione. Parlerò  in  seguito  degli  Elementi  che  la  for- 
mano,  del  moderno  Sistema,  degl'Intervalli  de' suo- 
ni e  suoi  rapporti ,  delle  Consonanze ,  delie  Dissonan- 
ze di  que' diversi  Generi  che  hanno  luogo  nella  no- 
stra Musica,  della  Doppia  Divisione  dell'  Ottava  ;  ed 
aggiugnerò  a  tutto  questo  la  Forma  del  Tono  mag- 
giore ,  quella  del  Tono  minore ,  altre  vantaggiose  os- 
servazioni sopra  tutti  i  Toni  fondamentali  della  Mu- 
gica e  finalmente  una  norma  facile  per  btn  accorda- 
le i  musicali  strumenti* 
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CAPO     I. 

Vèlia  Musica  così  propriamente  detta  ,    *  sua 
divisione* 

JLa  Musica  è  uè  armonia  piacevole  ,,  prodotta  dalle 
diverse  proporzioni  de' suoni,  dalla  umana  voce  for- 
mati o  da  musicali  strumenti  in  una  certa  determina- 
ta misura  di  tempo  :  ossia  è  una  catena  di  varj  suoni 
consonanti  e  dissonanti,  combinati  giusta  le  regole 
dell'  armonia ,  per  cui  ne  risultano  sensazioni  piacevo- 
li,  e  che  Quintiliano  definisce  dissimilium  vocum 
concordia  {a). 

Inteso  così  cosa  sia  la  Musica,  veggiamone  ora 
la  divisione*  Essa  primieramente  in  Speculativa  di- 
videsi  ed  in  Pratica.  La  Musica  speculativa  è  tutta 
posta  nella  considerazione  dei  differenti  rapporti  de' 
Suoni,  de' Tempi,  delle  misure  degl'Intervalli,  delle 
Consonanze  ed  altre  simili  cose,  tutte  alla  materia 
musicale  relative.  La  pratica  poi  si  suddivide  in  due 
altre  parti,  delle  quali  una  la  Composizione  riguar- 
da T  altra  1*  Esecuzione.  La  Composizione  consiste 
nel  porre  in  opera  le  regole  dell'armonia;  e  l'Esecu- 
zione si  è  1'  atruale  produzione  de'  suoni  per  le  voci 
o  per  gli  strumenti.  Quella  parte  di  Musica  che  a' so- 
li strumenti  appartiene,  dicesi  instrumentale  s  e  quella 
poi  che  all'  umana  voce  s'aspetta ,  vocale  si  appella. 

(  a  )  Lib.  I.  Cap.  io. 
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CAPO      IL 

Degli  Elementi  che  formano  la  Musica» 

X  uttì  gli  Elementi  che  la  Musica  compongono  mi- 
rabilmente ,  a  quattro  si  riducono  9  e  sono  :  il  Tono , 
il  T«»/>0  ,  la  Melodia  e  1*  Armonia.  Per  To»*  s' in- 
tende il  suono  che  rende  un  corpo  sonoro  (a)  :  pel 
Tempo  la  modificazione  del  suono  rapporto  alla  dura- 
ta :  per  la  Melodia  V  idea  del  Compositore  ,  espressa 
con  varj  suoni  che  succedonsi  V  un  dopo  1'  altro  ;  e 
per  T  Armonìa  finalmente  f  effetto  che  risulta  da  più 
suoni  intesi  in  un  punto  solo.  Dal  che  chiaramente  si 
deduce  che  tutta  la  scienza  Armonica  unicamente  con- 
siste nel  suono  modificato. 

i  i 

Del  Suono, 

Ogniqualvolta    si  percuota  un    corpo    sonoro    o 
si    tocchi  con    altro    corpo  ,  sorte  esso  dallo    stato  di 

(  a  )  Quando  si  parla  d'un  corpo  sonoro  ,  s'intende  quel 
corpo  che  rende  o  che  può  rendere  immediatamente  suono  per 
«e  steseo:  così  in  un  Cembalo  o  in  un  Violino  ogni  corda  è 
un  corpo  sonoro,  e  non  già  la  cassa  dello  strumento  che  non  fa 
che  ripercuotere  il  suono. 
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l'iposo,  e  rrunda  varie  vibrazioni,  le  quali  comunica- 
te all'aria  portano  all'organo  dell'udito  la  sensazio- 
ne del  suono  (  a  ).  La  maggiore  o  minore  quantità 
delle     vibrazioni     del     corpo    sonoro     è     quella     che 

(  a  )  Non  pochi  Fisici  hanno  scritto  intorno  al  modo  con 
cui  dall'  orecchio  si  ricevono  i  suoni  ;  ma  1'  Inglese  Beniamino 
Martin  si  è  contraddistìnto.  Ecco  com'  egli  si  spiega  :  «  La  par- 
li te  esteriore  dell'  orecchio  ha  una  tal  conformazione  che  per 
»  via  delle  sue  eminenze  e  delle  sue  cavità,  unendosi  i  suoni 
»  nell'orecchio  come  in  un  imbuto,  vengono  portati  al  condot- 
»  to  uditorio,  attraverso  il  quale  passano  e  vanno  a  colpire  so» 
»  pra  una  sortii  membrana  trasparente  e  di  figura  ovale  ,  dispo- 
»  sta  in  una  maniera  un  poco  obbliqua  dinanzi  al  passaggio  dell' 
»  orecchio.  Dietro  questa  membrana  evvi  una  gran  cavità,  la 
»  quale  con  questa  membrana  ond' è  coperta,  vien  nominata  il 
»  timpano  o  il  tamburo  dell'orecchio,  poiché  appunto,  rassomi- 
»  gliano  ad  un  tamburo.  Entro  quest3  cavità  vi  sono  quattro 
»  piccioli  ossicini  ,  i  quali  a  cagione  della  loro  forma  si  nomi. 
»  nano  il  magliuolo,  l'incudine,  la  staffa  e  l'osso  circolare  ov- 
»  vero  osso  orbicolare.  Nel  tamburo  vi  sono  anche  parecchie  ca- 
»  vita,  come  il  vestibulo  ,  il  labirinto  e  la  chiocciola.  Queste  ca- 
»  vita  interne  sono  sempre  ripiene  d'aria,  onde  ne  viene  che  i 
«suoni  eccitati  nell'aria  esterna  ,  venendo  a  colpire  soprala 
»  membrana  del  tamburo,  scuotono  insieme  i  quattro  ossicini,  i 
squali  pongono  medesimamente  in  agitazione  l'aria  interna. 
ì  Quest'aria  fa  impressione  sui  dilicati  rami  del  nervo  uditorio 
»  che  foderano  il  vestibulo ,  e  sulle  tortuosità  del  labirinto  e 
»  della  chiocciola:  con  questo  mezzo  tutte  le  refrazioni  e  on- 
»  dulazioni  dell'  aria  esteriore  diventano  percettibili,  e  conse- 
»  ^uentemente  tutti  i  differenti  suoni  «i  fanno  sentire  ,  e  sono 
»  portati  all'  anima  mediante  la  comunicazione  di  que'  nervi  col 
»  cervello  «. 


So 
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rende  il  suono  più  o  meno  grave  o  acuto  :  ond*  è  che 
quanto  più  le  corde  sono  corte  o  di  minor  diametro  o 
di  maggior  tensione,  per  cui  il  suono  sempre  più  acu- 
to ,  tanto  maggiori  in  numero  sono  le  vibrazioni  ;  e 
quanto  più  le  corde  sono  lunghe  o  di  maggior  diametro 
o  di  minore  tensione  ,  per  cui  il  suono  è  sempre  più 
grave,  il  numero  delle  vibrazioni  è  altrettanto  minore. 
Si  rifletta  però  che  una  corda  allungata  di  troppo  o 
di  troppo  accorciata,  o  chs  priva  sia  di  una  certa 
necessaria  tensione,  non  rende  più  alcun  suono. 

Se  un  suono  sia  troppo  grave  o  troppo  acuto, 
non  è  più  sensibile  allora  né  più  apprezzabile  al  no- 
stro orecchio.  Ne'  suoni  poi  non  dassi  acutezza  né 
oravità  assoluta  ;  ma  questi  non  sono  gravi  o  acuti 
che  per  comparazione.  Tutti  i  suoni  sensibili  ed  ap- 
prezzabili sono  fra  certi  limiti  compresi  per  cui,  giu- 
sta le  "più  accurate  osservazioni,  il  suono  più  grave, 
apprezzabile  al  nostro  orecchio,  compie  trenta  vibra- 
zioni per  ogni  secondo;  ed  il  più  acuto  ne  compie 
sette  mille  cinque  cento  cinquanta  due  nel  tempo  stes- 
so ■  ed  è  ciò  che  comprende  un  intervallo  di  otto 
ottave  incirca.  Ma  siccome  i  suoni  estremi  di  siffatta 
estensione  riescono  poco  grati,  cosi  nella  pratica  am- 
messe non  sono  che  incirca   cinque   ottave. 

Qualunque  suono  reso  da  un  corpo  sonoro,  ben- 
ché in  apparenza  semplice  rassembri  ,  non  è  però  mai 
unico  di  sua  natura,  ma  è  accompagnato  da  altri 
suoni ,  i  quali  tanto  più  riescono  sensibili  quanto  e 
più  grave  il  suono  principale.  Chi  non  vi  presta  at- 
tenzione ,  non  intende  che  il    solo    suono    principale: 
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ma  un  orecchio  esercitato  ed  attento,  oltre  di  que- 
sto, intende  e  distingue  nel  medesimo  tempo  l'ottava 
al  di  sopra  del  suono  principale,  la  duodecima  e  la  de- 
cima settima  maggiore  al  di  sopra  di  questo  medesimo 
suono.  Questi  suoni  che  sono  accessori  >  si  dicono  suo- 
ni armonici  del  suono  principale. 

Il  suono  che  nella  Musica  s'Impiega*  non  dee 
Sempre  rimanere  a  se  medesimo  eguale  m  sempre  lo 
stesso;  ma  esser  debbe  variato  coli' ascendere  dal  gra- 
ve all'acuto,  o  col  discendere  dall'acute^  al^  grave; 
onde  una  varia  e  grata  mistione  ne  risulti  d'  acuti  e 
gravi.  Hassi  ancora  a  riguardare  il  suono  per  h  qua- 
lità della  tempra  ,  e  per  la  differenza  del  forte  e  del 
piano;  colle  quali  convenienze  fa  d'uopo  distribui- 
re i  suoni  nelle  diverse  parti  vocali  ed     instrumentali. 

|,    IL 

Del    Tempo* 

Altro  non  è  il  Tempo  che  un  certo  ordine  nel- 
la successione  de'  suoni ,  per  cui  i  movimenti  e  le 
durate  relative  sono  in  una  tale  proporzione,  che  o 
facendo  intendere  replicatamele  un  medesimo  suono 
o  variando  essi  dal  grave  all'  acuto  o  dall'  acuto  al 
grave,  per  la  loro  durata  o  quantità  ne  risultano 
effetti  piacevoli  ,  per  cui  il  suono  indifferente  per  se 
stesso  tutta  V  espressione  acquista.  Un  suono  prolun- 
gato senza  distinzione  òi  misura  riesce  del  tutto  mo- 
lesto; e  all'opposto  il  solo  tempo  va  in  noi    aestad- 
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do  una  dilettevole  sensazione ,  siccome  nel  Tamburo 
medesimo  chiaramente  proviamo  \  in  cui ,  comecché 
suscettibile  non  sia  d'  un  tono  musico  determinato  , 
il  solo  tempo  misurato  ci  fa  sentire  piacevolmente  la 
varietà  delle  diverse  sonate. 

Se  non   che  per  formarsi  un'  idea  più     chiara   che 
possibil     sia    del    Tempo    nella    Musica ,    proseguendo 
coli'  esempio  od  Tamburo  ,    immaginiamoci    una  serie 
di  colpi  fra  di  loro  uguali  ?  e  vibrati   a    ugual  distan- 
za :  questo  semplice  movimento    che    ha    già    qualche 
cosa  di  periodico  ,  non   produce  che  un   picciolo  grado 
di  attenzione.   Che  se  questa    si    voglia    maggiormente 
accrescere,  è  necessario  che  i  colpi    siano    ineguali  in 
forza  ,  cioè  più  forti  gli  uni ,  gli  altri  più    deboli  ;  e 
che  questi  seguano  un  certo    regolato    movimento.,  Se 
ad  un  colpo  forte  sempre  un  altro    più    debole    succe- 
da ;  allora ,    oltre    la  regolarità    della    successione    de* 
colpi  alle  distanze  eguali ,  si  marcherà   quella  che  dall' 
accoppiamento  de'  colpi   risulta  ;  de'  quali  1'  uno  è  for- 
te ,  debole  l' altro.   Questa  successione    de'  colpi    misu- 
rati in  se  racchiude  una  forza  maggiore  onde  1'  atten- 
zione attrarsi  :  duplice  in  essa  si  scorge  1'  uniformità  , 
e  il  primo  grado  di  cambiamento  si    ravvisa  ;    il    che 
rassembra    avere    una     qualche     analogia    col    Tempo 
musicale. 

Il  Tempo  pero  si  divide  in  più  parti  fra  di  loro 
perfettamente  uguali  nella  durata  ;  ciascuna  delle  quali 
si  chiama  una  misura  o  battuta  j  ed  ogni  misura 
si  suddivide  pur  anco  in  altre  parti  che  tempi  si  ap- 
pellano ,  i  quali  serbano  pure  una  ugual  durata  fra  di 


Parte    Prima. 


Si 


loro.     La    diversità    poi    del    Tempo    e    del    grado  di 
movimento  formano  la  parte  più  attiva  della    Musica. 
In    una    soia    misura  possono  succedersi  i   suoni 
con  un  ordine  vaqatissimo.  Possono  questi  andare  di- 
versificati pel  maggiore  o  minor  numero  e    pel    grado 
d'elevazione  o  di  abbassamento:  esser  possono  ^'stac- 
cati o    legati    insieme  e  resi    differenti    per    un'  infinir 
ta    quantità    di    altre  modificazioni.  Da    ciò    si    com- 
prende come  un  seguito  di  suoni ,  per  loro  stessi  indif- 
ferenti ,    possa    piacevole  addivenire  e  tutto    il    senti- 
mento   acquistare    e    V  espressione    per  V  ordine    della 
successione.  Un  periodo  di  più  misure  è    maggiormen- 
te  suscettibile  dW  infinità  di  cambiamenti  ;  e  l'unione 
de'  periodi  eh'  esser  possono  ancora  combinati  con  un 
immensa  varietà,  congiunta  all'esattezza  del  tempo,  è 
quella  che  fa  provare  ali*  anima  i  più  sorprendenti  ef- 
fetti. Al   principio  di  qualunque  periodo  e  di  qualunque 
misura  nasce  una  forte  impressione  :  a  questa  non  an- 
cor finita  un5  altra  succede  ;  e  da  tutto  ciò  si    produce 
un   accrescimento  di  attività  che  vie  maggiormente  l'a- 
nima sorpresa  accende  ,  e  3i  sentimento  che  in  se  stes- 
sa concepisce  ,  di  gran    lunga    accresce    e    rinforza.  II 
sentimento  segue  le  leggi  del  movimento  ;  e  il    tempo 
in   somma  è  quello  che  distingue  con  un  accento  mar- 
cato   la    misura  ,    che  muove    l1  orecchio  a  discoprire 
-nel  seguito  de'  suoni  i  movimenti  di  qualunque    specie 
determinata ,    e    che    fa    gustare    tutto    quel  bello  che 
dalla  Musica  ci  proviene. 


fi 
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§.  III. 

Della    Melodia. 

Quella  espressione  che  risulta  da  una  sene  di  suo» 
ni  succedentisi  per  un  movimento  regolato  in  certi 
intervalli  nel  cisterna  Musicale  ammessi  ,  per  gradi 
consunti  o  discongiunti  o  frammisti ,  in  ascendere  o 
in  discendere  ,  viene  chiamata  Melodia.  Questa  prin- 
cipalmente dal  Ritmo  si  forma  ,  ossia  numero ,;,  che  con- 
siste in  una  certa  quantità  di  suoni  espressi  con  note 
d'  una  relativa  durata  ,  e  dall'accento  che  produce  l'in- 
tonazione. Altro  infatti  non  sono  i  ritmi  che  le  mol- 
teplici combinate  variazioni  e  periodiche  delle  misure 
che  V  esperto  Compositore  a  norma  della  sua  fervida 
idea  felicemente  adatta;  da  cui  ne  ridonda  quella  infi- 
nita piacevole  varietà  degF  immaginati  Motivi  3  Can- 
tilene ,  Suonate,  Arie,  Sinfonie  e  di  qualunque  mu- 
sicale concerto.  Siccome  poi  i  suoni  esser  possono  va- 
riati con  infinite  combinazioni,  variata  così  esser  può 
la  Melodia.  Sei  sole  note  bastano  a  produrre  sette 
cento  venti  mutazioni ,  senza  ripetere  due  volte  la  stes- 
sa nota  :  e  le  note  d'  una  sola  ottava  esser  posso- 
no talmente  combinate  a  formarne  quarantamila  tre 
cento  venti  :  dal  che  si  deduce  quanto  variabile  nel 
musicale  Sistema  esser  possa  e  combinabile  la  Me- 
lodia. 

Dalla  sola  fantasia  naturale  9  e  non  da  altro  ,  la 
Melodia  dipende  ,  onde  formare  i  motivi  e  le  cantile- 
ne. Le    regole    insegnano  a  ben    modularla ,    ma  sono 
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a  determinarla  incapaci  :  onde  non  è  da  stupirsi  se 
Melodie  si  danno  più  o  meno  piacevoli ,  sebbene 
egualmente  modulate.  Considerar  si  deve  inoltre  la 
Melodia  sotto  due  diversi  aspetti  ,  cioè  come  una 
semplice  successione  di  suoni  ,  e  come  un'  arte  d  imi- 
tazione. Nel  primo  caso  tutta  la  sua  forza  è  limitata 
a  lusingare  l' orecchio  con  suoni  piacevoli  :  nel  secon- 
do opera  maravigliosamente  effetti  morali  che  supera- 
no 1'  immediato  potere  de'  sensi  ,  e  nello  spirito  s'  in- 
sinuano e  lo  accendono  mirabilmente  :  ond'  è  che 
non  dissimile  vieti  detta  dall'  Architettura  la  Melodia 
per  una  parte  ,  che  altro  non  prende  di  mira  che  il 
piacere  del  senso  cui  ella  deve  investire  ;  e  dall'  al- 
tra poco  discade  dalla  Poesia  che  la  natura  colla  per- 
fetta imitazione  abbella,  raffina  e  perfeziona.  Una 
buona  Melodia  imitativa  rende  le  idee  da' sentimenti 
sprigionate  ;  i  sentimenti  per  accenti  :  dipinge  qualun- 
que immagine  ,  e  tutte  le  passioni  che  esprime ,  le  va 
nel  fondo  de' cuori  eccitando.  Convien  dunque  disia* 
cannarsi  ,  ed  asserir  francamente  che  tutta  la  bellezza 
della  Musica  consiste  nella  Melodia  :  avvegnaché  una 
Musica  costrutta  con  le  più  esatte  regole  ,  se  le  man- 
ca la  Melodia  ,  altro  non  è  che  un  rumore ,  che  seb- 
bene armonioso  ,  stanca  ben  presto  1'  orecchio» 
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§.  IV. 

Dell'  Armonia. 

Due  o  più  suoni  ,  uniti  ed  ordinati  con  certi 
melodiosi  intervalli  ,  formano  un  accordo  ;  e  vai;  ac- 
cordi,  legati  dalla  modulazione,  costituiscono  propria- 
mente tutta  T  Armonia  musicale.  Le  regole  prescritte 
dall'Armonia  fondate  sono  sulla  ragione  piuttosto  che 
sul  senso ,  e  non  sono  suscettibili  d'  alcun  cambia- 
mento ,  tranne  alcune  tenui  varietà  che  i  Compo- 
sitori chiamano  Licenze ,  e  che  in  altro  non  consi- 
stono se  non  in  alcune  restrizioni  delle  regole  fonda- 
mentali. 

La  Musica  in  quanto  è  scienza  o  arte,  è  sempre 
la  stessa ,  e  le  medesime  regole  serbano  mai  sempre 
il  loro  stesso  vigore,  L'  arte  poi  d'  unire  più  parti  a 
formare  una  grata  Armonia ,  si  chiama  Contrappunto. 
Questo  esser  può  semplice  o  figurato  o  fugato  ec.  , 
secondo  che  le  parti  contrapposte  sono  espresse  con 
note  semplici  o  figurate  o  fugate  ec.  .  Le  varie  sorte 
di  Contrappunto  entrano  tutte  nella  Musica,  giusta 
il  capriccio  de'Compositori  ;  ed  il  Contrappunto  istes- 
so  è  cuello  che  forma  la  Musica  ,  giacché  senza  di 
esso  non  vi  può  essere  una  buona  Armonia.  Questa 
poi  serve  di  fondamento  alla  Melodia  ed  alla  modu- 
lazione :  questa  è  quella  che  l'espressione  rinforza  col 
dare  più  di  giustezza  e  precisione  agi'  intervalli  melo- 
diosi ;  che  indica  esattamente  il  loro  luogo  celi'  ordi- 
ne della  modulazione;  e  finalmente  è    quella    che    Re- 
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gna  ciò  che  precede,  che  addita  ciò  che  segue,  e  che 
le  frasi  nella  Melodia  siffattamente  concorda  ,  siccome 
legatisi  le  idee  nel  discorso  :  e  intanto  che  i  suoni 
superiori  formano  per  la  loro  successione  un  canto 
melodioso ,  il  basso  fa  intendere  i  suoni  gravi  da' 
quali  procedono  i  suoni  cantanti  ;  e  per  siffatta  ma- 
niera nella  bella  Armonia  una  gran  parte  ricono- 
sce la  Musica  della  prodigiosa  sua  forza. 

CAPO     III. 

Del    Sistema     Musicale. 


U  moderno  musicale  Sistema  comprende  una  serie  di 
corde  la  cui  estensione,  dal  suono  più  grave  al  più 
acuto,  è  circa  di  cinque  ottave.  La  distanza  quindi  che 
tra  il  grave  passa  e  l' acuto  ,  Intervallo  si  chiama  ; 
e  questa  serie  di  corde,  dagl'Intervalli  distinte  con 
una  successione  naturale  ,  Scala  armonica  si  appella  ; 
ed  ogni  corda  o  suono  dicesi  Grado  j  perchè  per  es- 
se  o'per  essi,  quasi  per  gradi,  si  va  o   ascendendo   o 

discendendo. 

Per  far  però  passaggio  da  un  termine  ali  altro 
di  un'  ottava  con  una  successione  naturale  ,  egli  è 
necessario  di  far  intendere  gli  otto  suoni  che  si  no- 
minano colle  seguenti  voci  :  C  sol  fa  ut ,  D  la  sol  re, 
E  la  mi,  F  fa  ut  ,  G  sol  re  ut ,  A  la  mi  re ,  B  mi, 
C  sol  fa  ut:  gl'intervalli  de' quali  formano  tre  toni 
maggiori,  due  toni  minori  e  due  semitoni  maggiori: 
e  vaìe    a  dire    un    tono  maggiore    da    C  sol  fa  ut    a 

f  4 
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D  la  sol  ve  *  un  tono  minore  dal  D  la  sol  re  ad 
E  la  mi  j  un  semitono  maggiore  da  E  la  mi  ad 
F  fa  ut  j*  un  tono  maggiore  da  F  fa  ut  a  G  jW  re  ut  j 
un  tono  minore  da  G  j-o/  re  ut  ad  ^  /^  /»/"  re  j 
un  tono  maggiore  da  A  la  mi  re  a  B  mi  j  ed  un 
semitono  maggiore  da  B  mi  a    C  xó>/  jCz  «?, 

I  Gradi  sono  o  congiunti  o  disgiunti.  Congiunti 
diconsi  quelli  ^  quando  ad  una  nota  ne  segue  un'altra 
immediatamente  nel  grado  più  vicino  o  di  sopra  o  ài 
sotto  di  essa;  disgiunti,  quando  da  una  nota  si  va 
ad  un''  altra  per  un  salto  che  contiene  due  o  più 
gradi. 

I  differenti  suoni    nel    Sistema    musicale    ammessi 
non  sono  che   ventuno,  e  questi  tutti   si    trovano  en- 
tro una  sola   ottava  ,  qualunque    sia.  Contiene    infatti 
ogni    ottava    sette    suoni    naturali;    altri    sette    diesis 
che    si    segnano    ne'  gradi    medesimi    de'  naturali ,    ma 
ciascuno  però  distinto  dal  diesis   alla    chiave  o    vicino 
alla   nota;  ed    altri    sette    bemolli    che    egualmente    si 
segnano   colla  stessa  posizione  de' naturali  ,    ma  questi 
finalmente  distinti  dai  bemolli.  Questi    tutti    in    simil 
guisa    segnati     formano    propriamente     suoni     ventuno 
sopra  ventidue  da  un'  ottava  all'  altra  ,  e  tutte    le  al- 
tre ottave  non   contengono  che  repliche. 

La  relazione  dell'intervallo  di  due  suoni,  para- 
gonati l'uno  all'altro,  si  chiama  rapporto.-  e  questo 
si  esprime  per  numeri  convenienti  che  denotano  i 
differenti  suoni  a  tenore  od  numero  delle  vibrazioni 
che  li  produssero.  Rapporto  dicesi  pure  la  relazione 
di  due  suoni  che  si  esprimono  con  le  parole  di  secon- 
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da,  ìirxf,  qua^a  ec.,  °"de  mostrare  la  loro  distan- 
za; cosicché  per  additare,  a  cagion  d'esempio,  il 
rapporto  della  distanza  da  C  sol  fa  ut  ad  E  la  mi , 
questo  si  mostra  colla  parola  di  ter^a ,  e  vuol  dire 
che  per  gmgnere  da  C  sol  fa  ut  ad  E  la  mi ,  passar 
fa  d'  uopo  per  tre  suoni  ossia  per  due  gradi  Diatoni- 
ci ;  e  perciò  si  dice  che  E  (a  mi  è  la  terza  di  C  sol 

fa  ut. 

Se  si  determina  una  corda  ,  affin  di  paragonare  il 
suono  delle  altre  corde  col  suo  ,  quella  si  chiama  fon- 
damentale ,  e  la  sua  nota  appellasi  prima  del  tono.  Da 
questa  inoltre  il  nome  assumono  tutte  le  altre  note 
delia  scala,  relativamente  al  luogo  che  occupano  in 
quel  dato  tono.  Allora  quando  però  ascende  di  grado 
la  settima  nota  ,  prende  questa  il  nome  di  nota  sen- 
sibile ,  imperciocché  annunzia  il  tono  principale  al 
quale  è  obbligata  ad  ascendere;  e  fra  essa  e  tal  tono 
si  trova  mai  sempre  un  semitono    maggiore. 

Si  danno  poi  quattro  sorte  di  proporzioni;  l'ar- 
monica   cioè  ,    la    controarmonica ,    l' aritmetica    e  la 

^geometrica, 

La  proporzione  armonica  è  quella  nella  quale  ,  da- 
te tre  quantità  ossìano  tre  termini ,  si  riconosce  che 
il  primo  è  al  terzo  ,  come  la  differenza  del  primo  al 
secondo  è  alla  differenza  del  secondo  al  terzo.  Mi 
spiego.  Siano ,  a  cagion  d'esempio ,  i  tre  numeri  2,3, 
6  •  questi  formeranno  una  proporzione  armonica  ;  im- 
perciocché ,  siccome  il  primo  numero  2  è  la  terza 
parte  del  terzo  numero  6,  così  nell' egual  maniera 
l' eccesso  1   del  secondo    numero    sopra    il  primo  è  la 
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terza  parte  dell'eccesso  3  del  terzo  sopra  il  secondo. 
La  proporzione  controarmonica  allora  si  forma, 
quando  i  tue  termini  in  tal  modo  si  trovano,  che  la 
differenza  del  primo  al  secondo  è  alla  differenza  del  se- 
condo al  terzo  ,  non  già  come  il  primo  è  al  terzo  (  come 
avviene  nella  proporzione  armonica  ) ,  ma  al  contra- 
rio ,  come  il  terzo  è  al    primo, 

La  proporzione  aritmetica  si  forma  poi  nella  se- 
guente maniera.  Se  quattro  termini  sono  tali  che  la 
differenza  del  primo  al  secondo  sia  eguale  alla  differen- 
za del  terzo  al  quarto,  in  allora  questi  quattro  ter- 
mini formeranno  tra  loro  quella  sorta  di  proporzione, 
appellata  proporzione  aritmetica.  Così  i  quattro  nume- 
ri 3  , 6 ,  9,  12  sono  in  proporzione  aritmetica;  im- 
perciocché T  eccesso  di  cui  il  primo  numero  è  sor- 
passato per  lo  secondo  ,  è  3  ;  e  1'  eccesso  di  cui  il 
terzo  numero  è  sorpassato  pel  quarto  ,  è  3   egualmente. 

La  proporzione  geometrica  finalmente  è  quella 
nella  quale  ,  invece  t'  aver  riguardo  alla  differenza  , 
come  nella  proporzione  aritmetica,  si  paragonano 
piuttosto  i  quattro  termini  per  la  maniera  di  contene- 
re o  d'essere  contenuti.  Per  questo  i  quattro  numeri 
3,  <5,  12,  24  si  dicono  in  proporzione  geometrica; 
mercechè  il  primo  numero  3  è  la  metà  del  secondo  6  ,  ed 
il  terzo  12  egli  è  pur  anco  la  metà  del  quarto  numero  24. 

La  cognizione  di  queste  diverse  proporzioni  gio- 
va non  poco  per  intendere  que'moki  Autori  che  han- 
no scritto  intorno  alla  musical  Facoltà,  i  quali,  sup- 
ponendo che  i  Professori  di  Musica  abbiano  studiata 
la  buona  Matematica,  hanno  caricata  la  Teoria    Mu- 
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sleale  d'un' infinità  di  calcoli  (a).  Né  senza  ragione  il 
supponevano  :  poiché  cresta  sì  vasta  e  luminosa  scien- 
za ,  ben  posseduta ,  è  quella  che  quasi  di  balzo  conduce 
allo  svolgimento  di  quelle  non  poche  difficoltà  che 
soventi  s'  incontrano  nel  più  arduo  e  difficile  Teorico. 
Sistema.  E  non  di  rado  avviene  per  ciò  che  alcuni 
della  Matematica  affatto  digiuni  né  punto  né  poco 
intendano  i  più  valenti  Maestri  di  musica,  che  di  es- 
sa   mirabilmente  servironsi  nelle  loro  più  sublimi  Te- 

(  a  )  Dalla  maggior  parte  de*  Compositori  non  si  cura  lo 
studio  della  Matematica  ;  anzi  si  crede  che  questa  niente  affatto 
contribuisca  alla  pratica  della  Musica.  Io  non  dico  che  la  Mate- 
matica sia  veramente  di  necessità  assoluta  al  Compositore;  ma 
egli  è  poi  fuor  di  dubbio  che  questa  somministra  i  mezzi  più 
opportuni  per  acquistare  le  più  sublimi    cognizioni    della    Musica 

speculativa. 

Sone  ben  diciannove  anni  che  io  ho  compiuto  il  corso  di 
Matematica  nelle  Scuole  di  Brera  a  Milano  sotto  il  celebre  Ab- 
bate  Frisi  ;  e  mi  ricordo  che  in  allora  ,  possedendo  già  in  buo- 
na parte  la  pratica  della  Musica  ,  ebbi  a  contrastare  non  poco 
col  Maestro  intorno  alla  soluzione  di  alcuni  problemi  musicali. 
Ne  fui  però  convinto  interamente  ,  allora  quando  mi  fece  cono- 
scere  la  cosa  ad  evidenza  colle  più  chiare  equazioni;  e  fu  in 
allora  appunto  che  mi  persuasi  diffatto  che  la  Matematica  sia 
d'  un  grande  vantaggio  per  rischiarirsi  appieno  delle  maggiori 
difficoltà  della  Teoria  Musicale.  Siccome  poi  necessario  io  giudi. 
co  che  il  Compositore  possegga  la  Teoria  della  Musica,  così 
soggiungo  che  sarà  un  bene  .assai  pregevole,  se  avrà  egli  inol- 
tre approfittato  nello  studio  d?lla  Matematica;  che  essendo  la 
Musica  parte  nobilissima  della  Matematica  stessa  ,  egli  è  poi  in- 
dubitabile il  glande  vantaggio    che    dallo    studio    di   questa    po- 


trà ritrarre. 
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orie  ;  e  vanno  quindi  pazzamente  esclamando,  non  do- 
versi il  Musico  Sistema  a  quelle  regole  sottoporre  che 
essi  non  appresero  ,  e  che  senza  lo  studio  matematico 
non  intenderanno  giammai.  Errore  egli  è  questo,  quan- 
to ad  essi  dannoso,  altrettanto  a  si  mirabii  arte  di 
scorno    ed    onta. 

CAPO     IV. 

Distintone  degP  Intervalli* 


a  distanza  d' un  suono  ad  un  altro ,  dal  grave 
all'  acuto ,  ossia  lo  spazio  intero  che  dovrebbe  uno  di 
questi  percorrere,  onde  gnagnere  all'  unisono  dell' 
altro ,  è  quello  che  chiamasi  Intervallo  :  ed  Euclide 
asserisce,  (a)  che  l'intervallo  è  quello  che  è 
contenuto  fra  due  suoni  differenti  in  gravità  ed  in 
acutezza,  A  considerare  però  questa  voce  nella  sua 
maggiore  estensione  ,  egli  è  furor  d'  ogni  dubbio  che 
moltiplici  senza  numero  esser  debbono  gì'  intervalli  : 
ma  siccome  non  si  ammettono  in  Musica  che  que'suo- 
ni  soltanto  che  formano  consonanza  con  i  suoni  fon- 
damentali ,  o  che  nascono  mediatamente  o  immediata- 
mente dalle  differenze  di  queste  consonanze  ,  così  de- 
pl'  intervalli  vien  ristretto  il  numero  a  quelli  che  fra 
di  loro    formar    possono  detti  suoni.  Di  sorta  che  ,  a 


(  a  )  la  Music. 
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due   a    due  combinati  questi   Suoni   medesimi  ,  daranno 
in  tal  caso  tutti  gì'  intervalli  possibili. 

In  semplici  si  dividono  ed  in  composti  gl'inter- 
valli. Semplici  son  quelli  che  racchiusi  sono  in  una 
sola  ottava ,  composti  quelli  che  la  sorpassano  :  i 
quali  però  altro  non  «tono  che  la  replica  degl'interval- 
li sempiici ,  ma  d'  una  o  più  ottave  raddoppiati  (a). 
Di  più  gì'  intervalli  semplici  sono  o  diretti  o  inversi. 
Il  compimento  all'  ottava  di  qualunque  intervallo 
semplice  che  per  inverso  si  prende  ,  si  è  il  suo  diret- 
to •  come  per  esempio ,  prendendo  l'intervallo  di  terza  , 
quello  di  sesta  sarà  il  suo  inverso;  e  così  reciproca- 
mente, prendendo  per  diretto  l'intervallo  di  sesta,  sa- 
rà inverso  quello  di  terza,  e  simili  (b). 


(  a  )  Si  avverta  che  in  Musica  il  raddoppiare  un  interval- 
lo ,  non  è  già  aggiugnergliene  un  altro  ,  ma  sibbene  aggiugne  re 
T  ottava  ;    triplicarlo  è  aggiugn&rne  due  ec« 

(  b  )  Gl'intervalli  diretti  ,  a  vero  dire,  non  sono  che  quel- 
li che  formano  armonia  sul  suono  fondamentale  che  li  produs- 
se ;  in  simil  guisa  la  terz3  maggiore  ,  la  quinta  ,  V  ottava  e  le 
loro  repliche  ,  a  tutto  rigore ,  non  sono  che  i  soli  intervalli 
che  chiamansi  diretti.  A  volerli  poi  in  esteso  considerare  ,  pos- 
sono essere  intervalli  diretti  tutti  gli  altri  ancora,  ccnsonanti 
non  meno  che  dissonanti  ,  che  fa  ciascuna  parte  col  suono 
fondamentale  pratico  che  debb'  essere  al  di  sotto  :  così  la  ter- 
za minore  è  un  intervallo  diretto  sopra  un  accordo  in  terza 
minore,  come  pure  lina  settima  sopra  un  accordo  di  setti- 
ma   ec» 
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.§•     L 

Dell'  Intervallo  perfetto  ,  ossia    Tono  , 
e  del  Semitono, 

L' Intervallo  perfetto  ,  ossia  Tono  >  come  dir  lo 
vogliamo,  è  quel  musicale  intervallo  che  Consta  di  no- 
ve parti  eguali ,  in  se  stesse  indivisibili ,  appellate  da- 
gli Armonici  Gomme  (a).  Quest'  intervallo  perfetto  sì 
divide  poi  in  due  parti  ineguali  ,  F  una  che  si  trova 
di  quattro  cornine  composta,  di  cinque  l'altra  :  imper- 
ciocché ogni  comma  ,  come  ho  detto  ,  per  se  stessa  è 
indivisibile.  La  parte  più  picciola  ,  quella  cioè  che  non 
ha  che  quattro  comme  ,  Semitono  minore  si  chiama  : 
la  più  grande  s  Semitono  maggiore. 

Il  Semitono  minore  è  il  più  picciolo  intervallo 
nel  nostro  Sistema  ammesso  ;  ma  questo  però  è  di  ta- 
le e  tanta  importanza  nell'arte  Musica  ,  che  su  d'esso 
si  fonda  tutta  la  variazione  e  la  grandezza  della  me- 
desima. Non  essendo  poi  qùest5  intervallo  che  la  diffe- 
renza del  maggiore  al  minore  che  si  trova  in  un  in- 
tervallo stesso,  s'indica  perciò  sopra  il  medesimo  gra- 
do ,  e  si  distingue  con  un  diesis  o  con  un  bemolle,  ed 
il  suo  rapporto  è  di  24  a  25. 

Il  Semitono  maggiore  si  forma  nella  differenza 
che    passa    tra    la  terza    maggiore    e  la  quarta,  come 

(  a  )  Che  cosa  sia  Comma,  si  consulti  il  Zarlino  nelle  sue 
Insti  t.  Aria»,  che  ae  tratta  minutamente. 
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Eia  mi,  F  fa  ut,  ed  il  suo  rapporto  è  di  15  a  16. 
Quest'intervallo  qualche  volta  viene  ammesso  nell'ar- 
monia in  qualità  di  seconda  ,  ed  è  il  più  picciolo  di 
tutti  gl'intervalli  Diatonici  d'un  grado  all'altro. 

La  differenza  o  l'eccesso  che  havvi  fra  il  Semi- 
tono maggiore  ed  il  minore,  è  pertanto  di  un 
comma,  deì  quale  il  rapporto  è  di  80  a  Si  ;  ma  non 
ostante  la  differenza  di  questi  due  intervalli,  anche  nel 
modo  di  segnarli ,  non  ve  n'  ha  però  alcuna  nell'  ese- 
cuzione, massimamente  nell'Organo  e    nel  Cembalo. 

$.   IL 

DeW  Intervallo  di  Seconda, 

V  Intervallo  di  Seconda  è  quello  che  formas 
d'un  sol  grado,  cosicché  per  indicare  una  successione. 
Diatonica ,  non  si  può  fare  che  per  intervalli  di  se- 
conda (a).  Se  la  seconda  è  minore,  risulta  dal  se- 
mitono maggiore ,  come  E  la  mi  ad  F  fa  ut ,  il  di 
cui  rapporto,  come  si  è  detto,  è  di  15  a  16  :  se  e 
maggiore,  contiene  l'intervallo  di  un  tono.  E  siccome 
questo  tono  può  essere  maggiore  o  minore;  così  nel 
primo    caso    il    rapporto    è  di  8  a  0  ,  e    nel  secondo 


(  a  )  Tutti  gì"  intervalli  che  si  esprimono  col  nome  delle 
note  che  li  formano  ,  si  contano  sempre  dal  grave  ali*  acuto  ,  e 
non  dall'acuto  al  grave:  così  per  esempio  C  sol  fa.  ut,  D  la  sol  re 
è  una  seconda,  e  De  la.  sol  re  ,  C  sol  fa  ut  una  «ettima  ec, 
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di  9  a  io.  Può  rendersi  ancora  la  seconda  accresciu- 
ta ,  componendola  di  un  tono  e  di  un  semitono  mi- 
nore ,  come  F  fa  ut  a  G  sol  re  ut  diesis  3  nel  qua! 
caso  il  rapporto  è  di  6%  a  75, 

§.    IIL 

Dell'  Intervallo  di  Ter^a. 

V  Intervallo  di  Terza  è  quello  che  viene  forma- 
to di  tre  suoni  ossia  di  due  gradi  Diatonici.  Questo 
intervallo  può  essere  maggiore  o  minore.  La  terza 
maggiore  è  composta  di  due  toni  3  come  C  sol  fa  ut 
E  la  mi  re ,  il  di  cui  rapporto  è  di  4  a  5  ,  la  mi- 
nore di  un  tono  e  mezzo ,  come  E  la  mi  G  sol  re  ut , 
ed  il  suo  rapporto  è  di   5   a  6, 

Questo  intervallo  è  l'anima  dell'armonia:  la 
terza  maggiore  è  sonora  e  brillante ,  la  minore  e  as- 
sai dolce.  Puossi  ancora  la  terza  minore  abbassare  di 
mezza  voce ,  e  chiamasi  allora  diminuita  j  ed  in  tal 
caso  si  compone  di  due  semitoni  maggiori ,  come 
B  mi  D  la  fa,  ed  il  suo  rapporto  è  di  125   a  144. 

§.  IV. 

Dell1  Intervallo  di   Quarta* 

Di  quattro  suoni  è  composto  V  Intervallo  di 
Quarta ,  ossia  di  tre  gradi  Diatonici  che  contengono 
due  toni  e  mezzo,  come    C  sol  fa  ut    F    fa  ut,    ed 

il 
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il  suo  rapporto  è  di  3  a  4.  Paossi  in  due  maniere 
quest'intervallo  alterare;  coli5  accrescerlo  cioè  d'un 
semitono,  ed  allora  per  i  tre  toni  interi  consecutivi 
che  forma,  come  C  sol  fa  ut  F  fa  ut  diesis,  si 
chiama  Tritono,  il  di  cui  rapporto  è  di  gs  a  45  :  e 
col  diminuirlo  di  un  semitono,  che  poi  Quarta  di- 
minuita s'appella,  la  quale  non  contiene    che  due  to- 

r>      ì  £«  *,*  AÀPtit  F  fa  ut  2  ed  lì  suo  ran- 
ni,  come  C  sol  fa  ut  dissi,  a    j»  *»* 

porto  è  di  75  a  96. 

§•  v. 

DeW  Intervallo  di  Quinta, 

Cinque  suoni ,  ossiano  quattro'  gradi  Diatonici 
che  contengono  tre  toni  e  mezzo,  come  C  sol  fa  ut 
G  sol  re  ut ,  il  di  cui  rapporto  si  è  di  2  a  3  ,  for; 
mano  1'  intervallo  di  Quinta.  Questo  pure  in  due  gui- 
se si  può  alterare,  col  diminuirlo  cioè  é  coli' accre- 
scerlo d'  un  semitono.  Nel  primo  caso  di  diminuzione 
chiamasi  Falsa  Quinta  {a) ,  e  contiene  tre  toni  ,  co- 
me F  fa  ut  diesis  C  sol  fa  ut ,  ed  il  suo  rapporto 
è  di  45  a  6-4.  Nel  secondo  caso  d'  accrescimento 
Qtiinta  accresciuta  si  dice,  la  quale  quattro  toni 
contiene ,  come  C  sol  fa  ut  G  sol  re  ut  diesis  j  ed 
il  suo  rapporto  è  di   16  a  25. 

(  a  )  Conviene  distinguere  la  Falsa  Quinta  dalla  Quinta,  fal- 
sa :  la  prima  è  una  dissonanza  che  si  deve  saltare  :  la  seconda 
riguardasi  nell'armonia  come  una  consonanza,  massime  nelle  ccm, 
posizioni  a  più  parti. 
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§.  VI. 

Dell"  Intervallo  di  Sesta. 

L'Intervallo  di  Sesta  è  quello  che  formasi  di  sei 
suoni ,  ossia  di  cinque  gradi  Diatonici.  Questo  può 
essere  minore  o  maggiore.  Se  è  mmore ,  contiene 
tre  toni  e  due  semitoni  maggiori  ,  come  E  la  mi 
C  sol  fa  ut ,  ed  il  suo  rapporto  è  di  5  a  8  ;  se  mag- 
giore, contiene  quattro  toni  ed  un  semitono  maggio- 
re, come  G  sol  ve  ut  E  la  mi,  ed  il  suo  rapporto 
è  di  3  a  5.  Quest'ultimo  intervallo  puossi  d'un  se- 
mitono alzare,  e  allora  si  chiama  Sesta  accresciuta  , 
di  quattro  toni  composta,  d'un  semitono  maggiore  e 
d'un  minore, o  per  meglio  dire,  di  cinque  toni  inte- 
ri ,  come  D  la  fa  B  mi,  il  di  cui  rapporto  poi  è 
di  72  a   125. 

$  VII. 

Dell'  Intervallo  di  Settima. 

L'Intervallo  di  Settima  è  composto  di  sette  suo- 
ni, ossia  di  sei  gradi  Diatonici.  Questo  pure  può  es- 
sere maggiore  o  minore  :  nel  primo  caso  contiene  cin- 
que toni  ed  un  semitono  maggiore ,  come  C  sol  fa  ut 
B  ini,  ed  il  suo  rapporto  è  di  8  a  15;  nel  secon- 
do quattro  toni  contiene  e  due  semitoni  maggiori  , 
come  E  la  mi  D  la  sol  ve,  ed  il  suo  rapporto  è  di 
5  a  9.  Va  soggetto  anche  quest'ultimo    a    diminuzio- 
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ne  d'un  semitono,  onde  si  chiama  Settima  diminui- 
ta, che  contiene  tre  toni  e  tre  semitoni  maggiori, 
come  C  sol  fa  ut  diesis  B  mi  »  i!   di   cui    rapporto  è 

j$  a  12S 

4,  Vili. 

Dell1  Intervallo  di  Ottava. 

L'Intervallo  di  Ottava  è  quello  che  vieti  forma» 
to  di  otto  suoni  s  ossia  di  sette  gradi  Diatonici  che 
contengono  cinque  toni  e  due  semitoni  maggiori»  Do- 
pò  l'unisono,  questo  è  1»  intervallo  il  più  semplice  nei 
rapporto.  L'unisono  è  iti  ragione  d'eguaglianza,  cioè 
come  1  a  1  :  l'ottava  è  in  ragion  doppia  ,  cioè  come 
I  a  2.  Nella  melodia  >  non  meno  che  nell'armonia, 
non  è  suscettibile  d'  alterazione  quest5  intervallo ,  né 
quanto  a  diminuirlo  né  quanto  ad  accrescerlo.  V  Ot- 
tava è  quella  che  racchiude  tutti  i  suoni  principali 
ed  originali  t  e  per  conseguenza  tutti  gl'intervalli  sem- 
plici* 

$.  IX. 

Come  si   distinguano   gf  Intervalli 
composti* 

Per  ciò  che  riguarda  gì'  Intervalli  composti ,  on- 
de conoscere  il  loro  nome,  d'altro  d'uopo  non  ev- 
vi  che  dell'aggiunta  del  sette  all'unità  dell'inter- 
vallo semplice  tante  vcite  quante  ottave  furono  ag- 
giunte ;  come  pure  onde  conoscere  l'intervallo  sem- 
plice di    qualunque    composto  ,  del    quale    si  abbia    il 
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nome ,  altro  non  fa  a"  uopo  che  torre  il  sette  quante 
volte  si  può,  ed  il  resto  indicherà  il  nome  òdV  in- 
tervallo semplice  che  lo  ha  prodotto.  Sia,  per  esem- 
pio ,  una  terza  raddoppiata  :  questa  sarà  una  terza 
dell'  ottava  ,  cioè  una  decima  :  tolgasi  il  sette  quanto 
sì  può ,  il  resto  che  sarà  tre  ,  indicherà  la  terza. 

Per  distinguere  poi  il  rapporto  di  qualunque  in- 
tervallo composto  ,  si  duplichi  il  conseguente  ,  o  si 
prenda  la  metà  dell'  antecedente  della  ragion  semplice 
tante  volte  quante  ottave  si  sono  aggiunte  ,  e  così  si 
avrà  la  ragione  dell'  intervallo  composto  :  come  ,  per 
esempio  ,  4  a  5  essendo  il  rapporto  della  terza  mag- 
giore ,  quello  di  2  a  j  ,  o  di  4  a  io  sarà  della  de- 
cima maggiore  :  e  così  si  dica  desìi    altri. 

GÌ'  Intervalli  finalmente  considerar  si  debbono 
o  nella  loro  successione,  come  nella  Melodia,  o 
nella  loro  unione  ,  come  nell'  Armonia.  Se  nella  Me- 
lodia si  contemplano  ,  sono  gì'  intervalli  facili  o  dif- 
ficili da  intonarsi:  se  nell'Armonia,  sono  consonanti 
o  dissonanti.  Una  costante  esperienza  e  uniforme  pro- 
va che  gì'  intervalli  i  più  consonanti  sono  di  più  fa- 
cile intonazione;  e  quindi  nasce  la  grave  necessità 
d'imparare  a  conoscere  il  grado  di  consonanza  di  qua- 
lunque intervallo. 

CAPO      V. 

Delle   Consonane 

'accoppiamento  di  più  suoni ,  a  certi  intervalli  uni- 
ti ,  è  quello  che  forma  le    Consonanze.  L'accordo  poi 
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che  da  queste  risulta  ,  non  partecipa  più  del  grave 
che  dell*  acuto  ,  ma  uniformemente  e  con  gradita  soa- 
vità scuote  l' udito  :  di  modo  che  percependosi  dall' 
orecchio  questi  suoni  uniti ,  vengono  ancora  dal  sen- 
so tostamente  ricevuti. 

Le  Consonanze  si  distinguono    in    perfette    ed  iti 
imperfetre.    Le    Consonanze    perfette    sono    V  Ottava, 
la  Quinta    e    la  Quarta  y  che    per    loro    natura    sono 
invariabili.  Quando  il  loro  intervallo  è  quello  che  es- 
ser dee  ,  si  chiamano  giuste  ;  che  se  sia  d'uopo  alterarlo 
d' un  semitono  ,  falsa  si  chiama  la  consonanza  ,  e  dis- 
sonanza addiviene:  la  quale  si  appella  diminuita ,  se  vi 
si  levi  il    semitono,  o  accresciuta,  se  vi  si  aggiunga. 
Le  Consonanze  imperfette    sono  le  Ter^e    e    le  Seste 
eh'  esser    possono    maggiori    o    minori  ,    senza    cessare 
d'essere    consonanti.     Ciò    si    ottiene    colla    differenza 
d'un  semitono,  e   senza  alcun   cambiamento    di   grado. 
Che  se  ad  uno  di  questi   intervalli   maggiori    un   semi- 
tono   s'aggiunga,     onde    addiviene    accresciuto,    o    si 

A        A 
tolga  un  semitono   ad  un  intervallo  minore,  onde   aa- 

diviene  diminuito;  allora  più    consonanti    non    sono, 

ma  dissonanti. 

Due  suoni  che  formano  consonanza  ,  debbono  fra 
di  loro  avere  un  numero  commensurabile  di  vibrazio- 
ni, affinchè  r  organo  dell'  udito  sia  con  piacere 
occupato  da  regolari  percosse:  giacché  la  ragione 
immediata  delle  forme  degl'intervalli  musicali  consi- 
ste in  una  proporzione  di  vibrazioni  e  percosse  che 
si  fanno  nell'aria;  le  quali  poi  percuotendo  il  timpa- 
no   dell'orecchio,    esso    pure    trema  sotto    le    misure 
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stesse  de'  tempi.  Se  le  vibrazioni  di  questi  due  suoni 
in  un  punto  stesso  e  cominciano  e  finiscono  ,  e  sieno 
pur  anco  d'  una  stessa  durata  ;  allora  ,  sebbene  vi  re- 
<*ni  l'ordine  il  più  semplice,  esser  non  vi  può  con- 
sonanza ,  mercechè  ne  risulta  1'  unisono ,  il  quale  è 
un  suono  a  se  medesimo  uguale,  ovvero  un  duplica- 
to suono  di  due  voci  o  di  due  corde  eguali.  E  se 
tale  essendo ,  incapace  si  scorge  di  rallentamento  e 
d' intensione  ,  e  non  è  però  consonanza  ;  pure  princi- 
pio chiamar  si  dee  d' ogni  concento  :  siccome  nelF 
Arimetica  V  unità  è  principio  d'  ogni  numero. 

Se  poi  le  vibrazioni  di  uno  de'  suoni  doppie  sa- 
ranno in  durata  di  quelle  dell'  altro ,  di  modo  che 
per  ogni  vibrazione  del  suono  più  grave  due  precisa- 
mente ne  dia  l' acuto ,  e  così  uniti  amendue  cadano 
in  una  sì  e  nelì'  altra  no  delle  vibrazioni  della  corda 
acuta  ;  questa  interrotta  successione  costituirà  la  pri- 
ma consonanza  perfetta  ,  cioè  1'  Ottava ,  che  sarà  in 
iasione  di   I    a  2. 

La  Consonanza  di  quinta  si  forma  allora  quan- 
do ,  mentre  il  suono  grave  compie  due  vibrazioni  , 
1'  acuto  ne  dà  tre  :  onde  annumerando  le  vibrazioni 
del  suono  acuro  ,  la  terza  parte  di  tutte  s*  accordano 
a  battere  insieme  ;  ed  è  ciò  che  forma  la  ragione  di 
2  a'2.  Quella  di  quarta  risulta  da  una  serie  di  vi- 
brazioni nel  suono  acuto  da  quattro  in  quattro,  e 
nel  grave  da  tre  in  tre  ,  onde  è  in  ragione  di  3  a  4. 
Iu  quella  della  terza  maggiore  ad  ogni  cinque  vibra- 
zioni delF  acuto  ne  corrispondono  quattro  del  grave  ; 
dal  che  si    ha    la    ragione  di  4  a  5.  Quella    di    sesta 
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maggiore  consiste  n<  Ila    ragione    di  3   a  5  ;    di   terza 
minore    in    quella    di    S    ^  ;    e  di  sesta    minore  m 

quella  di   5  a  8. 

Questi  rapporti  che  di  tutti  gì'  intervalli  sono 
i  più  semplici  ,  son  quelli  che  costituiscono  tutte  le 
consonanze  ;  dopo  il  qua!  numero  ,  delle  repliche  di 
queste  in  fuori,  tutti  gli  altri  suoni  sono  dissonanti; 
Io  che  dalla  continua  esperienza  chiaramente  si  de- 
duce. 

Gl'intervalli  consonanti  s'indicano    col    termine 

proprio  di  consonanza.  Ella  tragge  il  suo  nome  dal 
suono  più  acuto  de'  due  che  la  costituiscono  :  ond  è 
che  si  dice  che  la  Sesta  è  una  consonanza;  e  s  in- 
tende che  il  suono  che  trovasi  una  sesta  al  di  sotto 
dell'altro  ,  che  nello  stesso  tempo  si  percepisce  ,  forma 
con  esso  un  piacevole  accordo.  Inoltre  è  da  osservar- 
si che  qualunque  suono  consonante  nella  Scala  D'a- 
tonica del  tono  principale  ,  in  forza  della  modulato- 
ne ,  ed  a  riguardo    d'  un    altro  tono  ,  può    dissonante 

addivenire. 

CAPO     VI. 

Delle  Dìsronanxs* 

Tjn  incontro  di  due  suoni  che  ricusano  d'andir  in- 
sieme frammisti,  offende  con  asprezza  l'alito;  e  quest' 
è  ciò  che  forma  la  dissonanza.  In  siffatto  accordo,  in- 
vece d'unirsi  ali*  orecchio  i  suoni,  vengono  disti.ita- 
mente  come  due  suoni  intesi ,  quantunque  in  una  sola 
volta  battuti. 
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Si  dà  talora  aìV  intervallo  il  nome  dissonanza ,  e 
talora  a  ciascuno  de'due  suoni  da'  quali  nasce.  Quan- 
tunque però  due  suoni  fra  di  loro  dissonino  ,  a  quello 
dei  due  principalmente  s' appropria  il  nome  di  disso- 
nanza che  non  appartiene    all'  accordo. 

La  molestia  che  le  dissonanze  recano  all'udito, 
viene  prodotta  dal  numero  delle  vibrazioni  in  un  rap- 
porto troppo  composto ,  nel  quale  la  cartilagine  del 
timpano  dovendo  restare. mai  sempre  in  una  perpetua 
non  interrotta  necessità  tormentosa  di  piegarsi  alle  di- 
verse impressioni ,.  trovasi  costretta  d'  acconsentire  al- 
le sempre  varie  e  discordanti  pulsazioni.  Quindi  ne 
viene  che  quanto  più  la  composizione  del  rapporto  è 
maggiore,  ingrata  altrettanto  riesce  la  dissonanza;  e 
di  ciò  ne  convince  abbastanza  1'  esperienza  stessa. 
Una  seconda  minore  così  che  è  nel  rapporto  di  15  a 
16  ,  molto  più  dissona  che  una  seconda  maggiore  che 
è  nel  rapporto  di  8  a  9, 

In  maggiori  ed  in  minori  vengono  le  disso- 
nanze distinte.  Tali  non  si  considerano  le  maggio- 
ri se  non  rapporto  alle  minori ,  in  quanto  che  for- 
mano un  intervallo  maggiore  o  accresciuto  :  le  mino- 
ri poi  sono  quelle  che  formano  un  intervallo  minore 
o  diminuito. 

Paragonando  successivamente  col  suono  fonda- 
mentale tutti  quelli  della  Scala  Diatonica  ,  si  conosce 
allora  quali  sieno  i  suoni  dissonanti  in  un  dato  to- 
no o  maggiore  o  minore.  Così  facendo  comprenderas- 
si  facilmente  che  tutte  le  dissonanze  in  tale  Scala  ri- 
duconsi  alia  seconda    ed    alla  settima;    sebbene    altro 
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non  sia  quest*  ultima  che  una  seconda  inversa  ,  men- 
tre coli'  ottava  sì  fa  pur  anco  seconda.  Abbiasi  dun- 
que per  regola  costante  che  in  qualunque  accordo  in 
cui  non  entri  seconda  o  espressa  o  sottintesa  ,  non 
v'  è  realmemte  dissonanza.  Se  poi  si  parli  di  que'suo- 
ni  che  a  motivo  di  qualche  alterazione  possono  addi- 
venire dissonanti  ,  quando  non  vengano  questi  a  for- 
mare delle  seconde  ,  non  si  considerano  generalmente 
nell*  armonia  per  tali ,  ma  bensì  come  accidenti  utili 
alla  modulazione. 

Grande  ,  a  dir  vero  ,  si  è  il  vantaggio  che  nelF 
armonia  si  ottiene  dalle  dissonanze  impiegate  a  pro- 
posito. Coli' appagare  l'orecchio,  siccome  fanno  le 
consonanze,  producono  queste  un  riposo;  e  le  disso- 
nanze all'opposto,  molestando  l'udito,  fanno  deside- 
rare altri  toni ,  che  ci  conducano  ad  un  riposo  ;  ond' 
è  che  la  dissonanza  che  si  risolve  in  un'  aggradevo- 
le consonanza,  altro  non  fa  che  instigare  l' orecchio, 
per  lusingarlo  in  progresso  più  piacevolmente  ;  ed  in 
siffatta  maniera  considerate  le  dissonanze ,  sono  quel- 
le che  tutta  legano  l'armonia.  Conosce  per  esse  l'o- 
recchio il  giusto  tono  che  domina  ;  annunziano  que- 
ste in  certa  tal  qual  maniera  il  tono  pur  anco  che 
dee  seguire;  e  determinano  in  somma  la  progressione 
de' toni.  Le  Consonanze  all'opposto  rendono  una  tale 
progressione  arbitraria  e  la  lasciano  indeterminata. 

Avvertasi  finalmente  che,  allcraquando  in  un 
accordo  consonante  si  fermano  due  note ,  nel  tempo 
stesso  che  una  terza  passa  in  un  alrro  accordo,  le 
due  note  che  si  sono  fermate ,  e  che  dapprima    erano 
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consonanti,  più  non  conformandosi  a  questo  nuovo 
accordo  ,  dissonanti  addivengono  ,  e  portano  all'  orec- 
chio un  suono  alquanto  ingrato  ,  se  tosto  non  si  sal- 
vano. Dal  che  chiaramente  si  deduce  che  col  variare 
d'un  su- no  si  varia  pure  la  sua  relazione  con  tutti 
gli  altri  •  e  che  tutte  le  note  possono  esser  fatte  dis- 
sonanti ,  non  essen  ole  però  diffatto  se  non  riguar- 
do al  luogo  che  occupano, 

CAPO      VII. 

De  Generi    Musicali* 

1  re  sono  i  Generi  che  nel  nostro  Sistema  vengono 
considerati  ,  il  Diatonico  cioè,  il  Cromatico  e  V  Enar- 
monico. Questi  s'intendono  nella  Melodia  colla  diver- 
sa successione  delle  note  ;  ma  più  che  ad  essa  ,  all'  Ar- 
monia principalmente  appartengono  che  per  mezzo  di 
questi  viene  condotta.  Siffatti  generi,  siccome  noi  gli 
usiamo  ,  non  sono  in  quella  purezza  come  erano  pres- 
so i  Greci  ;  ma  vengono  necessariamente  misti  1'  un 
all'altro,  come  lo  richiede  il  nostro  Sistema. 

§.     I. 

Del  Genere    Diatonico, 

lì  Genere  Diatonico  è  quello  che  cammina  dal 
grave  all'acuto  per  una  successione  di  varj  toni  e 
semitoni  per  gradi  congiunti ,  secondo  1'  ordine    natii- 
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rale  della  Scala  :  i  quali  tutti  vengono  riconosciuti 
senza  alterazione  alcuna  ,  tanto  se  procedono  di  gra- 
do come  di  salto.  Questo  è  quel  genere  che  di  toni 
abbonda  più  che  gli  altri ,  e  Diatonico  vien  detto  da 
una  parola  greca  che  significa  per  tono^ 

La  naturai  successione  di  questo  genere  rende 
più  facile  di  molto  F  intonazione  che  negli  altri  due  : 
ma  non  si  dà  però  un  pezzo  intero  di  buona  Musica 
in  questo  sol  genere ,  mentre  per  variare  i  toni  ,  e 
praticare  un  passaggio  giusta  le  regole  della  modula- 
zione ,  è  necessario  che  v'entri  nell'armonia  la  tran- 
sizione cromatica  o  espressa  o  sottintesa. 

Non  solamente  si  considera  in  questo  grado  la 
Scala  naturale  di  C  sol  fa  ut .  ma  quella  ancora  di 
tutti  gli  altri  toni  maggiori  ,  in  quanto  che  restano 
in  quel  determinato  tono  :  e  F  oggetto  degli  accidenti 
posti  alla  chiame  non  è  altro  che  di.  determinare  i 
due  semitoni  dell'Ottava  nella  distanza  prescritta  dalF 
ordine  naturale  ,  cioè  col'  far  cadere  un  semitono  tra 
la  terza  e  la  quarta ,  ed  un  altro  tra  la  settima  e 
l'ottava;  per  cui  lasciando  l'intervallo  d'un  tono 
intero  negli  altri  gradi,  si  viene  a  formare  una  Sca- 
la di  toni  e  semitoni  con  una  successione  egualmente 
naturale  come  quella  di  C  sol  fa  ut. 

§.  n. 

Del  Genere  Cromatico, 
Risulta  questo  Genere  da  una   successione  di  va- 
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rj  semitoni ,  cosicché  dividendo  i  cinque  toni  interi 
dell'  ottava  ciascuno  in  due  semitoni ,  si  forma  per 
tal  modo  una  Scala  Cromatica.  Questo  genere  fu 
detto  Cromatico  da  una  voce  Greca  che  significa  co- 
lorato ,  e  ciò  dal  particolar  colore  delle  note  con  cui 
i  Greci  lo  distinguevano  dagli  altri  generi. 

Ne' toni  minóri  del  nostro  Sistema  occorrono 
bene  spesso  de'  movimenti  cromatici ,  a  motivo  delle 
alterazioni  a  cui  vanno  soggette  le  seste  e  le  settime 
note  per  la  natura  stessa  di  questi  toni  ;  e  varj  pas- 
saggi cromatici  si  praticano  ancora  ne'  toni  maggiori 
i  quali  in  certi  casi  producono  nella  Musica  effetti 
sorprendenti.  Una  lunga  successione  cromatica  però 
annoja  \  ma  dispensato  moderatamente  questo  genere  3 
e  secondo  che  il  caso  lo  richiede  ,  vi  riconosce  a  melo- 
dia un'infinità  d'ornamenti;  e  l'armonia  poi  vi  ri- 
conosce tutte  le  regole  della  modulazione ,  le  quali 
appunto  in  altro  non  consistono  che  m  una  certa 
mistione  del  Cromatico  col  Diatonico, 

Del  Genere  Enarmonico. 

Venne  nominato  Enarmonico  questo  genere ,  cioè 
Temperato  o  Armonico  ,  mentre  da'  Greci  si  ritrova- 
vano in  questo  gl'intervalli  più  piccioli  da' quali  po- 
tea  aver  principio  F  armonia. 

Il  nostro  genere  Enarmonico  però  è  ben  diverso 
da  quello   de' Greci.  Presso  questi  infatti    risultava  un 
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tal  genere  da  una  certa  progressione  per  quarti  di 
tono  ;  presso  noi  risulta  dalla  differenza  del  semitono 
minore  alla  differenza  del  semitono  maggiore,  il  di 
cui  intervallo  altro  non  è  che  un  comma  ossia  un 
quarto  di  semitono  minore  ,  da'  moderni  Teorici  ap- 
pellato Quarto  Enarmonico* 

Se  di  due  note  in  distanza  di  un  tono ,  si  rende 
l' inferiore  diesis  e  la  superiore  bemolle  ,  come  per 
esempio ,  G  sol  re  ut  diesis  A  la  mi  re  bemolle  9 
potrebbe  benissimo  aver  luogo  l'intervallo  enarmoni- 
co :  ma  siccome  il  temperamento  del  nostro  Sistema 
fa  servire  il  medesimo  suono  per  indicare  tanto  il 
diesis  di  una  nota  quanto  il  bemolle  di  quella  supe- 
riore che  le  succede  in  distanza  d' un  tono  ,  così  l'ef- 
fetto della  successione  enarmonica  in  questo  caso 
svanisce  del  tutto.  Le  transizioni  enarmoniche  però 
che  hanno  luogo  nella  nostra  Musica,  tutte  si  ridu- 
cono nella  diversa  maniera  d'impiegare  l'accordo  di 
settima  diminuita ,  col  quale  si  può  veramente  far 
sentire  1'  effetto  di  questo    genere. 

L' accordo  di  settima  diminuita  divide  l' ottava 
in  quattro  intervalli*  tutti  di  terza  minore  ;  cosicché  , 
qualunque  nota  si  prenda  per  fondamentale  ,  questa 
forma  mai  sempre  la  nota  sensibile ,  onde  facil  cosa 
riesce,  senza  nulla  cambiare  in  tale  accordo,  farlo 
servire  per  quattro  differenti  note  sensibili  e  fonda- 
mentali. Considerando ,  per  esempio ,  1'  accordo  di 
settima  diminuita  sopra  G  sol  re  ut  diesis ,  nota 
sensibile  di  A  la  mire  j  se  in  vece  di  cadere  con 
questo  sopra  A  la  mi  re ,    si    prenda  Ja    terza    B  mi 
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per  fondamentale,  allora  coti  i  medesimi  suoni  si  fa 
servire  questo  B  mi  di  nota  sensibile  a  C  sol  fa  ut 
minore  (  giacché  1'  accordo  di  settima  diminuita  è 
più  proprio  per  li  toni  minori  )  :  e  dove  prima 
G  sol  re  ut  diesis  dovea  ascendere  ad  A  la  mi  re 
come  nota  sensibile  ,  qui  invece  viert  considerato  co- 
me A  la  fa  ossia  A  la  mi  re  bemolle  5  ed  in  qualità 
di  settima  diminuita  deve  all'  opposto  discendere  a 
G  sol  re  ut  naturale  quinta  di  C  sol  fa  ut  j  ed  è 
ciò  che  forma  realmente  una  transizione  enarmonica. 
Lo  stesso  dicasi  delle  altre  note  di  tale  accordo.  Av- 
vertasi però  che  queste  transizioni  allontanano  di 
troppo  il  tono  :  e  per  ciò  praticar  si  debbono  cori 
riguardi    convenienti* 

CAPO     VIIL 

Della    doppia    Divisione    delf  Ottava* 

X  uossi  in  due  maniere  dividere  Y  Ottava  3  armoni- 
camente cioè  ed  aritmeticamente.  La  divisione  armo^ 
nica  è  quella  che  divide  l' Ottava  col  mezzo  della 
quinta  :  1'  aritmetica  è  quella  che  la  divide  invece  col 
mezzo  della  quarta. 

Ciascuna  di  queste  divisioni  rende  mai  sempre 
due  intervalli  ineguali.  Nella  divisione  armonica  il 
maggior  intervallo  si  ha  al  grave  ,  ed  il  p.ù  picciolo 
all'acuto;  nella  divisione  aritmetica  il  maggior  intera 
vallo  all'  opposto  si  ha  all'  acuto ,  e    conseguentemen- 
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te  al  grave  il  più  picciolo.  Così  dividendo,  a  cagion 
d'esempio  ,  l'ottava  di  C  sol  fa  ut  armonicamente  ,  si 
avrà  C  sol  fa  ut  prima  ,  C  sol  re  ut  quinta  ,  ossia 
medio  armonico,  C  sol  fa  ut  ottava;  e  dividendola 
aritmeticamente  si  avrà  C  sol  fa  ut  prima  ,  F  fa  ut 
quarta  ,  ossia  medio  aritmetico  ,  C  sol  fa  ut  ottava. 

Chiamasi  armonica  la  prima  di  queste  divisioni  ; 
imperciocché  avendo  riguardo  alle  diverse  lunghezze 
delle  corde  o  ai  diversi  gradi  di  tensione  o  alle  di- 
verse grossezze  delle  medesime ,  che  mai  sempre  so- 
no reciproche  alle  quantità  delle  vibrazioni  ,  il  rap- 
porto si  trova  in  proporzione  armonica  ;  e  in  egual 
maniera  la  seconda  aritmetica  s'  appella  ,  per  essere 
il  rapporto  suddetto  in   proporzione  aritmetica. 

Sono  di  non  mediocre  vantaggio ,  non  meno  che 
di  grandissimo  uso ,  queste  divisioni  ;  e  negli  otto 
toni  Ecclesiastici  principalmente  ciascuna  ottava  am- 
mette sempre  o  1*  una  o  l' altra  delle  suddette  di- 
visioni ;  anzi  dalla  data  divisione  armonica  od  arit- 
metica si  riconosce  se  il  tono  è  Autentico  o  Pia- 
gale. La  divisione  armonica  generalmente  con  gran 
vantaggio  s'impiega  nella  Musica  allegra  e  vivace; 
e  con  maggiore  effetto  nella  Musica  grave  e  mae- 
stosa  V  aritmetica    divisione  mirabilmente  s'  adopra. 
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CAPO     IX. 


Ferma    del    Tono    maggiore. 


'a  tre  suoni  viene  determinato  il  Tono  maggio- 
re ;  e  questi  sono:  i.°  il  suono  che  si  prende  per 
fondamentale  ,  e  che  chiamasi  prima  del  tono  :  2.°  la 
quinta  al  di  sopra  di  questo  medesimo  suono  eh'  es- 
ser dee  giusta;  e  per  ultimo  la  terza,  che  deve  es- 
sere maggiore ,  mentre  da  questa  nasce  la  distinzione 
del  tono   maggiore  e  minore. 

Le  regole  stabilite  pel  tono  maggiore ,  le  quali 
non  sono  già  arbitrane ,  ma  traggono  la  loro  origine 
dalla  generazione ,  sono  le  seguenti. 

La  seconda  nota  del  tono  deve  essere  maggiore  ; 
la  quarta  e  la  quinta  giuste ,  e  la  terza  ,  la  sesta  e  la 
settima  maggiori.  Per  quegF  intervalli  poi-  pe'  quali  si 
ascende  ,  egualmente  si  discende  ancora. 

Dodici  essendo  i  differenti  suoni  della  Scala  cro- 
matica ,  col  prendere  ciascuno  di  questi  per  fondamen- 
tale ,  ed  accompagnarlo  di  terza  maggiore  e  quinta  , 
dodici  toni  maggiori  si  possono  pure  stabilire.  Per  ef- 
fettuare ciò ,  varie  alterazioni  occorrono  che  poi  si  in- 
dicano alla  chiave  co' segni  di  diesis  o  di  bemolle  ;  e 
ciò  ad  effetto  che  i  due  semitoni  òdV  ottava  si  trovi- 
no mai  sempre  nella  distanza  prescritta  dal  tono  mag- 
giore. 

L'ottava  di  C  sol  fa  ut  è  la  sola  che  nella  suc- 
cessione naturale  delle  sue  corde  renda  tutti  gì'  inter- 
valli 
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valli  prescritti  dal  tono  maggiore  :  e  per  conseguenza 
il  tono  di  C  sol  fa  ut  è  l' unico  tono  maggiore  il 
quale  non  ammetta  alterazione  veruna  alla  chiave. 
Da  questo  però ,  coll'ascendere  di  quinta  o  col  discen- 
dere di  quarta  sino  ai  F  fa  ut  diesis,  al  quale  poi 
si  cessa ,  mentre  gli  altri  toni  cromatici  che  succe- 
derebbero con  tal  progressione ,  si  hanno  con  mag- 
gior chiarezza  coli'  uso  de'  bemolli  ,  si  rileva  per  or- 
dine il  numero  de'  diesis ,  che  convengono  alla  chia- 
ve in  tutti  i  toni  considerati  per  diesis  ;  e  da  questo 
medesimo  tono  di  C  solfa  ut,  coll'ascendere  di  quar- 
ta o  col  discendere  di  quinta  sino  al  G  la  fa,  os- 
sia G  sol  re  ut  bemolle ,  cui  è  limitato  il  termine  di 
tal  progressione  (giacché  dopo' il  G  sol  ve  ut  bemolle 
si  ritroverebbe  il  C  sol  fa  ut  bemolle ,  il  quale  nella 
pratica  eguaglia  il  B  mi  naturale  ,  che  si  considera 
con  minori  accidenti  per  la  norma  de'  diesis  )  si  rile- 
va ancora  per  ordine  il  numero  de'  bemolli  che  oc- 
corrono alla  chiave  per  tutti  i  toni  maggiori  consi- 
derati per  bemolle  ;  cioè  come  segue  : 

-        o  1  % 

N.°  de'dlesis   |  C  sol  fa  ut  ,G  sol  re  tit,D  la  sol  re, 

3  4  5  6 

Ala  mi  re ,  E  la  mi,  B  mi  9  F fa  ut  diesis* 


ne  toni 


o 


2, 


N.°  de'bemoì.  1  C  solfa  ut ,  F  fa  ut ,  B  fa,  E   la  fa , 

\        .       .     ..   <  _  x 


ne'  toni    di    J         4  5 


6 


A  la  fa,  D  la  fa,    G  la  fa, 

h 
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Devesi  però    osservare    che    il  tono  di  G    la  fa 
eguaglia    nella    pratica     quello     di   F  fa  ut    diesis  j   e 
ciò  pel    temperamento    dei   nostro     Sistema     in     cui    si 
fa  uso  del   medesimo  suono  per  indicare  il  diesis  d'  Li- 
na nota  ed    il    bemolle    di   quella    che   segue  :     ond'  è 
che,  se  si  considerano  sei  toni  per  diesis,   non    se    ne 
possono  ammettere  che  cinque    per    bemolle ,    e    vice- 
versa ,   a  contarne  sei   per  bemolle ,  non   restano  da  con- 
siderarsi che    cinque    per    diesis  :   giacché  tutti    i    toni 
maggiori   per  diesis ,  unitamente    a  quelli    per    bemolli 
ed  al    tono    di    C    sol  fa  ut    naturale  ,    non   debbono 
superare    il    numero    di    dodici  ,    come    sono    tutte  le 
corde    in    cui    si     divide    F  ottava    cromaticamente  ,  e 
che  si  possono  prendere  per  fondamentali. 

La  principal  ragione  degli  accidenti  alla  chiave 
ne' diversi  toni,  si  è  quella  d'indicare  la  distanza 
prescritta  ai  semitoni-;  onde  non  solo  deve  essere  de- 
terminato il  numero  degli  accidenti  per  ogni  tono , 
ma  ancora  il  luogo  preciso  dove  questi  debbono  es- 
sere collocati.  La  disposizione  pertanto  delle  note 
che  si  alterano  alla  chiave  ,  è  la  seguente  : 

(  F  fa    ut ,    C     sol  fa    ut  ,  G  sol  ve  ut , 
Per  diesis      (  D  ^  ^  ^  A  y  m;  ^  £  U  mL 

('  B  mtfE  la  mi,  A  la  mi  re  ,  D  la  sol  re, 
Per  bemolle  /  ,  r 

\  G  sol  ve  ut ,  C  sol  ja  ut. 

Il  primo  diesis  al  F  fa  ut ,  è  quello  che  rende 
perfetta  la  scala  del  tono  maggiore  di  G  sol  re  ut  j 
mentre  diversamente  avrebbe  la  settima    minore ,    per 
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cui  pili  non  osserverebbe  tutti  gl'intervalli  prescritti. 
Il  primo  bemolle  al  B  mi  perfeziona  la  scala  di 
F  fa  ut ,  senza  del  quale  infatti  la  quarta  non  sa- 
rebbe giusta ,  ma  bensì  accresciuta  ;  e  per  egual  ra- 
gione si  pongono  alla  chiave  anche  tutti  gli  altri  ac- 
cidenti nel  numero  che  a  ciascun  tono  s'aspetta.  Sì 
dee  però  avvertire  che  non  è  permesso  di  collocare 
alla  chiave  un  accidente  ,  senza  prima  impiegare  quel- 
lo che  lo  precede  :  onde  il  diesis  di  C  sol  fa  ut  non 
puossi  impiegare  che  unitamente  a  quello  di  F  fa  ut  J 
e  così  quello  di  G  sol  ve  ut  ,  che  unitamente  a  quel- 
lo di  F  fa  ut  e  di  C  sol  fa  ut  :  e  così  si  dica  degli 
altri.  Lo  stesso  avviene  per  li  bemolli,  i  quali  non 
sarebbero  ben  collocati,  senza  osservare  la  regola 
d'  impiegare  i  precedenti  ogni  qualvolta  alla  chiave 
s'accresca  uno  o  più  bemolli  f  giusta  che  lo  richieda 
il  tono. 

CAPO     X. 
Forma    del    Tona   minore» 


n  suono  che  si  scielga  per  fondamentale,  viene 
considerato  per  la  prima  nota  del  tono.  L'  accom- 
pagnare questo  di  quinta  non  basta  per  costituire  il 
tono  minore  ;  ma  è  necessario  d' aggiugnere  a  tutto 
ciò  la  terza  minore,  per  cui  hassì  propriamente  il 
tono  minore. 

Procede  il  tono  minore  dal   grave   verso    l'acuto 

h  2 
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per  un  tono ,  un  semitono ,  indi  quattro  toni  con- 
secutivi ed  un  semitono  :  ma  nel  discendere  non 
si  passa  per  tutti  i  medesimi  intervalli ,  mentre 
si  passa  primieramente  per  due  toni  ,  un  semi- 
tono,  indi  due  toni,  un  semitono  ed  un  tono. 
Questa  differenza  nasce  da  ciò  che  nel  discendere 
si  hanno  propriamente  gl'intervalli  che  si  aspettano 
al  tono  minore  ;  ma  nell'  ascendere ,  siccome  deve  la 
settima  nota  formare  la  nota  sensibile  ,  così  occorre 
d'alterare  questa  d'un  semitono.  Fa  d'uopo  inoltre, 
onde  guidare  tal  nota  sensibile  in  un  modo  piacevole 
all'  orecchio  ,  che  la  nota  che  la  precede  ,  cioè  la  se- 
sta ,  sia  anch'  essa  alterata  d' un  semitono  ;  dal  che 
si  ha  per  regola  costante  del  tono  minore  ,  che  nell' 
ascendere  di  grado  da  un'  ottava  all'  altra  ,  la  sesta 
e  la  settima  esser  debbono  maggiori ,  e  nel  discen- 
dere esser  debbono  minori ,  come  porta  la  natura 
stessa  del  tono  minore ,  nel  quale  glr  intervalli  mag- 
giori sono  la  seconda ,  la  quarta  e  la  quinta ,  ed  i 
minori ,  la  terza  ,  la  sesta    e  la  settima. 

Sopra  ciascheduna  delle  dodici  diverse  corde  o 
suoni  della  Scala  cromatica  si  può  costituire  un  to- 
no minore  ,  onde  dodici  pure  sono  i  toni  minori  che 
entrano  nella  nostra  Musica  :  e  per  la  precisa  dispo- 
sizione degl'intervalli  che  ogni  tono  minore  deve 
serbare  ,  si  alterano  poi  alla  chiave  diverse  note  :  il 
numero  degli  accidenti  che  occorrono  per  ciascuno  di 
questi ,  è  il  seguente  : 
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o  123 

Ala  mi  re,  E  la  m/\  B  mi,  F  fa  ut  diesis , 

N.°  de'diesis  1         4  5 

ne'  toni  di   1  C  sol  fa  ut  diesis ,  G  sol  re  ut  diesis  , 
6 
De  la  sol  re  diesis. 


f         o  1  2 

N.°  cle'bemol.  Jf  ./47/z  m/  re,  Dia  sol  re,  G  sol  re  ut, 
ne'  toni  di    j         3                   4  $6 

\  C  sol  fa  ut,F  fa  ut ,  B  fa  ,  E  la  fa. 

Col  discendere  nella  Scala  di  A  la  mi  re ,  si  tro- 
vano tutti  gì*  intervalli  prescritti  dal  tono  minore  ; 
onde  in  questo  tono  non  convengono  alla  chiave  né 
diesis  né  bemolli  ;  e  per  quanto  poi  riguarda  la  se- 
sta e  settima  maggiore  in  ascendere ,  queste  debbo- 
no essere  alterate  accidentalmente  alle  occorrenze ,  e 
non  già  alia  chiave.  Dall'  indicata  norma  rilevasi  an- 
cora che  dal  tono  di  A  la  mi  re ,  coli'  ascendere  di 
quinta  o  col  discendere  di  quarta ,  che  è  lo  stesso 
riguardo  al  tono  che  ne  risulta  ,  si  ottiene  gradata- 
mente il  numero  de'  diesis  ,  e  colf  ascendere  di  quar- 
ta o  col  discendere  di  quinta ,  quello  si  ottiene  de* 
bemolli. 

Il  tono  di  E  la  /ir  ammette  però  una  necessaria 
distinzione ,  mentre  nella  pratica  questo  tono  è  egua- 
le a  quello  di  D  la  sol  re  diesis  j  onde  ,  se  si  am- 
mettono sci  toni  minori  per  diesis,  non  se  ne  posso- 
no ricevere  che  cinque  per  bemolle  ;  e  viceversa  ,  coli' 

fa  3 
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ammetterne  sei  per  bemolle  ,  non  ne  rimangono  a 
considerarsi  che  cinque  per  diesis  :  ed  il  tono  dì 
A  la  mi  ve  naturale  ,  unitamente  ai  toni  per  diesis  e 
per  bemolli ,  tutti  compresi  ,  formar  debbono  il  nu- 
mero de'  dodici  toni  minori. 

Nel  collocare  gli  accidenti  che  si  aspettano  al- 
la chiave  ne1  diversi  toni  minori  ,  osservar  conviene 
la  medesima  regola  prescritta  ne'  toni  maggiori  :  cioè 
di  non  impiegare  alcun  accidente ,  senza  impiegare 
quello  pur  anco  che  prima  lo  procede  ,  ed  incomin- 
ciare egualmente  tale  impiego  dal  F  fa  ut  per  diesis , 
e  da  B  mi  per  li  bemolli.  Le  accidentali  alterazioni 
che  occorrono  precisamente  ne'  toni  minori  ,  rendono 
questi  di  maggiore  difficoltà,  e  per  conseguenza  di 
maggior  riflessione  pur  anche  nella  pratica. 

CAPO     XI. 

Osservatone    sopra    tutti    ì  Toni 
fondamentali, 

J  toni  tutti  che  possono  nel  nostro  Sistema  aver 
Iuoeo  ,  onde  servire  di  fondamento  ad  un  intero  pez- 
zo di  Musica,  a  dirigere  la  Melodia,  l'Armonia  e  la 
Modulazione,  sono  in  numero  di  trentaquattro.  Que- 
sti si  ottengono  diffatto  collo  stabilire  tanti  toni 
maggiori  ed  altrettanti  minori  ,  quanti  sono  i  suoni 
naturali  ,  i  suoni  cromatici  diesis  ed  i  suoni  croma- 
tici Demolli  d'un' ottava,  sopra  ciascuno  de' quali  si 
può  effettivamente  formare  un  tono  maggiore    ed     al- 
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tro  minore.  Siccome  poi  dieci  di  questi  toni  ,  cinque 
cioè  maggiori  e  cinque  minori,  non  sono  che  re- 
pliche di  altri  dieci ,  ma  considerati  però  sotto  ben 
diverse  relazioni,  e  molto  più  difficili  (  a  )  ;  così  nel- 
la pratica  non  sono  ammessi  che  i  ventiquattro 
toni,  cioè  i  dodici  maggiori  e  i  dodici  minori,  co- 
me si  hanno  dalla  forma  del  tono  maggiore  e  da 
quella  del  tono  minore;  ond'è  che  non  si  arma  giam- 
mai la  chiave  di  più  di  sei  diesis    o    di  sei   bemolli. 

Molto  diversi  sono  però  fra  di  loro  tutti  questi 
toni,  non  già  pel  solo  maggiore  o  minor  grado  d  a- 
scensiont  che  sogliono  occupare  nelJ*  ottava  ,  ma 
per    le    vane    alterazioni    eziandio    che    dal    tempera- 

1 

(  a  )  Le  cinque  mezze  voci  che  dividono  cromaticamente 
ia  Scala,  servono  per  diesis  alle  note  intcriori,  e  per  bemolli 
alle  superiori  li  tono  di  G  sol  re  ut  diesis  minore  ,  per  esem- 
pio ,  è  eguale  a  quello  di  A  la  fa  minore  ,  ossia  A  la  mi  re 
bemolle  :  ma  il  primo  ha  cinque  diesis  ,  ed  il  secondo  sette  be- 
molli ;  ed  in  pratica  non  si  compone  in  A  la  fa,  minore  ,  ma 
in  G  sci  re  ut  diesis  minore.  Cosi  pure  non  usasi  il  tono  di 
G  sol  re  ut  diesis  maggiore  ,  ma  bensì  quello  di  A  la  fa  mag- 
giore ;  e  ciò  ,  ond'  evitare  nel  primo  il  doppio  diesis  che  acca, 
drebbe  alla  nota  sensibile,  oltre  il  considerare  per  diesis  tutte 
le  note  di  tale  Scala  ;  quando  col  secondo  che  non  ammette 
che  quattro  bemolli  ,  si  ha  il  medesimo  tono  ;  a.  zi  questo 
A  la  fa  nel  Cembalo  e  nelT  Organo  è  lo  stesso  tasto  che  il 
G  sol  te  ut  diesis.  Così  generalmente  vengono  considerati  per 
diesis  i  toni  cromatici  minori  ,  e  per  bemolli  i  cromatici  nìag« 
gicri. 

h  4.      . 
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mento  (a)  in  ciascun  tono  vengono  generate.  In  un 
Organo  od  in  un  Cembalo  bene  accordato  vi  si  ri- 
conosce diffatto  da  un  orecchio  accostumato  senza 
veruna  difficoltà  qualunque  tono,  del  quale  si  faccia 
intendere  la  modulazione.  Si  distinguono  ancora  que- 
sti toni  egualmente  negli  Organi  di  diversa  o  più  al- 
ta o  più  bassa  accordatura.  Dal  che  chiaramente  si 
vede  che  una  tale  cognizione  deriva  piuttosto,  dalle 
diversificate  modificazioni  che  ciascun  tono  riceve 
dal  totale  accordo,  che  dal  grado  di  elevazione  che 
occupano  questi  nella  tastatura. 

Questi  diversi  toni  formano  tutta  la  varietà  del- 
la Musica.  Ogni  strumento  ha  il  suo  particolare  tem- 
peramento ,  ed  in  ogni  musicale  Composizione  la  scel- 
ta del  tono  è  una  parte  delle  più  essenziali ,  mentre 
da  questa  in  gran  parte  dipende  l' espressione.,  Della 
maggior    purità    ne'  toni  naturali  gode  V  armonia  ;  e  \ 

(  a  )  Non  sono  ammessi  né  ammettere  si  possono  dal  na- 
stro Sistema  tutti  gì"  intervalli  nella  loro  più  esatta  proporzione: 
ina  è  necessario  che,  onde  questo  si  effettui,  ricevano  essi  al- 
cune picciole  alterazioni:  e  ciò  per  servirsi,  come  ci  serviamo 
diffatto  ,  delle  medesime  corde  per  diversi  toni.  Queste  altera- 
zioni consistono  nel  distribuire  in  tal  modo  le  quinte  e  le  ter- 
ze che  si  possa  in  tutti  gli  accordi  praticare  una  conve- 
niente modulazione  senza  disgustare  V  orecchio.  Ne*  toni  naturali 
però  siffatte  alterazioni  si  praticano  insensibilmente,  e  si  fanno 
cadere  piuttosto  ne*  toni  poco  usitati  i  quali  poi  servono  in 
certi  casi  per  un'armonia  straordinaria.  Il  provvedere  con  tali 
convenienze  all'ordine  del  Sistema  ,  è  ciò  che  chiamasi  Tempc» 
ramcntO' 


Parte    Prima.  121 

toni  trasportati  che  danno  meno  usitate    modulazioni , 
sono  di  risorsa    al    Compositore ,    quando    ha    mestie- 
ri   di    espressioni    energiche    e  marcate  :  mentre  noi  a 
proporzione  delle    varie    alterazioni    degl'intervalli    ci 
sentiamo  pur  anche  differentemente  commossi.    La  ter- 
za maggiore  ,  a  cagion  d'esempio  ,  è  quella  che  natural- 
mente in  noi  suscita  1'  allegrezza  ;  ma  quando    cresce  , 
ci  trasporta  al  furore  ;    e    la    terza    minore    che    alla 
dolcezza  e'  invita    ed    alla  tenerezza  ,  quando  è    man- 
cante ,  ci  conturba  ed  attrista.  Gli  esperti  Composito- 
ri di  proposito  sanno  far  uso  di    questi    differenti    in- 
tervalli ,  e  fanno  valere  per  l'espressione  che  ne  dedu- 
cono ,  V  alterazione  che  vi     potrebbero    condannare  :   i 
medesimi  accordi,  in  somma,  battuti  in  diversi  toni, 
hanno  tutta  la    forza    d' eccitare    sentimenti    del  tutto 
differenti.  Il  tono  di  C  sol  fa  ut  maggiore  è  maestoso  , 
ed  in  generale  tutti  i  toni  maggiori  per  bemolle    sono 
pieni  di  gravità,  e  quelli  per  diesis  hanno  più  di  viva- 
cità ;  quello  di  G  sol  ve  ut    è    gaio  ,    di  D  la    sol  ve 
brillante  ,  di  A  la  mi  ve  pieno  di    spirito  ec.    I    toni 
minori  generalmente  eccitano  alla  tenerezza  ;  e    quello 
di  F    fa    ut    ha    qualche    cosa    di    mesto ,    quello    di 
D  la  sòl  ve  è    affettuoso  ,    di    G  sol  ve  ut    molle  ;   e 
così  tutti  gli  altri   hanno  la    loro    propria    espressione 
che  conviene   venga  dal    Compositore    distinta  ,    onde 
condurre  1'  armonia    a    quegli  effetti    maravigli  osi    de' 
quali  è  suscettibile,  e  rendersi  così    padrone    ed    arbi- 
tro degli  affetti  del  cuore  di  chi  Ja  Musica  ascolta. 
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CAPO     XII. 

Norma  per  accordare  l   musicali    Strumenti. 


Jccome  non  v'  ha  cosa  più  aggradevole  all'  orecchio 
d'  uno  strumento  bene  accordato  ;  così  non  havvi  più 
nauseante  di  quello  che  metta  suoni  striduli  e  discor- 
di. Onde  ovviare  però  a  simile  inconveniente  che 
non  di  rado  succede,  miglior  pensiero  cader  non  mi 
pò  tea  in  mente  di  quello  di  additare  sul  fine  di  que- 
sta prima  Parte  una  certa  e  facile  norma  ,  onde  age- 
volmente ottenere  V  accordo  tanto  disiabile  de'  musica- 
li   strumenti. 

Sonovi  alcuni  strumenti  che  più  lungo  tempo 
mantengono  1'  accordatura  ,  ed  altri  pure  ve  ne  sono 
che  meno  la  conservano.  Fra  i  primi  annoverar  si 
possono  quasi  tutti  gli  strumenti  stabili  ;  fra  i  secon- 
di una  buona  parte  degli  strumenti  mobili  (a).  Egli  è 
bensì  vero  che  rigorosamente  al  Cembalista  n on  ap- 
partiene 1'  accordare  il  Cembalo  ,  né  V  Organo  aìi'Or- 

(  a  )  Chiamatisi  Strumenti  stabili  quelli  che  hanno  tutti  i 
loro  suoni  già  stabiliti  cLì  Fabbricatore,  come  sono,  a  cagion 
d'  esempio  ,  il  Cembalo  ,  1*  Organo  ec.  ;  e  strumenti  mobili  quelli 
poi  s'appellano,  i  di  cui  suoni  vengono  format;  dal  Sonatore 
neli'  atto  dell'  esecuzione,  come  ,  per  esempio  ,  negli  strumenti  da 
arco  si  pratica  ,  ne'  quali  diffarto  i  suoni  sono  muvibili,  doven- 
dosi sopra  ogni  corda  formare  più  suoni.  Di  simìl  sorta  sono  pu- 
re il  Corno,  il  Flauto   ec. 
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ganista  ,  altri  Professori  essendovi  a  tal  uopo    destina- 
ti ,  i    Cembalai-i  cioè  e  gli  Organati,  ossiano    fabbri- 
catori di  siffatti    strumenti.  Ma  e  quale  non  mediocre 
vantaggio   non  ne  ridonderebbe  a' Cembalisti   medesimi 
ed  agli" Organisti,  se  ad  essi   pure  l'arte  fosse  nota  di 
bene  accordare  i  loro    strumenti?  Molti   sono  gl'incon- 
tri che  da  un   momento  all'altro   possono   insorgere  ,  si 
nel  Cembalo  che  nell'Organo  ,  a   pregiudizio   della  buo- 
na accordatura:  e  cesi  una  corda  sola  discorde    in  un 
Cembalo  ,  od  un  semplice  strasuono  in  un  Organo  ,  più 
e  più    volte    sono    la  causa  che    nel    mezzo  della  più 
bella  esecuzione  de'  musicali    pezzi  ,  invece  d'un   aggra- 
devole concento  ,  se  ne  abbia  un'  insoffribile  distonan- 
za.    Se    1'  esecutore    pertanto    tutte    quelle    cognizioni 

A' 

avrà  che  per  ben  accordare  si  richieggono  e  riordinare 
eziandio  in  qualunque  occasione  il  proprio  strumento  ; 
s'avvedrà  ben  tosto  d'onde  qualsivoglia  minimo  di- 
fetto provenga  o  insorger  possa  nello  strumento ,  e 
per  conseguenza  saprà  porvi  V  opportuno  ripiego,  in 
somma ,  sarà  mai  sempre  per  siffatta  maniera  a  portata 
di  fare  più  giustamente  spiccare  e  nettamente  la  mu- 
sicale esecuzione. 

Chi  usa  poi  degli    strumenti  da  Orchestra  e    spe- 
cialmente   di     quelli    da    arco  ,     che    sono     gb      stru- 
menti mobili   più  soggetti  a  scordarsi ,  è  ancora  più   in 
dovere ,    anzi    è    per    lui   indispensabile    di    saper    ben 
accordare    il     proprio      strumento.     Questa    cognizione 
non  è  necessaria   soltanto    ond'  ottenere  con  aggiusta- 
tezza i    diversi   suoni   sopra  le  dare  corde    dello    stru- 
mento ,  come  fassi  ogni  volta  che  eseguire    si    voglia 
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qualche  pezzo  di  Musica  ;  ma  per  unirsi  eziandio  per- 
fettamente nell'  intonazione  con  tutti  quegli  altri  stru- 
menti   co'  quali  s' intende  di  concertare. 

Negli  strumenti  a  corde  in  altro  non  consiste  l'ac- 
cordatura che  nel  tendere  o  rilasciare  più  o  meno  le 
corde  -  negli  strumenti  da  fiato  nell'accorciare  od  allun- 
gare le  canne  sino  a  tanto  che  si  ottengano  i  diversi 
suoni  propri  al  dato  strumento  nelle  loro  convenienti 
proporzioni.  Per  effettuare  però  tutto  questo  e  con 
buon  ordine  ,  fa  d'uopo  primieramente  avere  un  orec- 
chio fino,  giusto  ed  esercitato,  ed  avvertire  inol- 
tre quelle  cose  tutte  delle  quali  più  minutamente 
parlerò  nel  corso  di  questo  Capo. 

§.  i. 

Dell'  accordo  del  Cembalo» 

Il  giusto  riparto  de'  suoni ,  a  tenore  delle  leggi 
del  temperamento  ,  è  il  principale  e  necessario  fondamen- 
to di  tutto  1'  accordo  del  Cembalo.  Questo  tempera- 
mento altro  non  è  che  un  ripiego  pel  quale  si  fa 
che  le  medesime  corde  servano  a  diversi  suoni  ,  affi- 
ne di  supplire  a  quelli  eziandio  dei  quali  realmente 
è  mancante  questo  strumento. 

La  più  chiara  esperienza  c'insegna  infatti  che,  se 
si  accordano  con  tutta  precisione  quattro  quinte  di 
seguito  ,  come  per  esempio  ,  A  la  mi  re ,  E  la  mi , 
B  mi ,  F  fa  ut  diesis  ,  C  sol  fa  ut  diesis  ;  quest'  ul- 
tima che  deve  servire  per  terza  maggiore  à'A  la  ini  re 
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approssimando  le  ottave  ,  riesce  perciò  troppo  crescen- 
te. E  la  ragione  è  chiara  :  imperciocché  C  sol  fa  ut 
diesis ,  considerato  come  quinta  giusta  di  F  fa  ut  die- 
sis ,  non  è  lo  stesso  C  sol  fa  ut  diesis ,  genera- 
to come  terza  d'  A  la  mi  ve  :  e  da'  più  esat- 
ti rapporti  si  riconosce  realmente  fra  questi  due 
C  sol  fa  ut  diesis  la  differenza  d'un  comma.  Di  più  , 
se  eolla  maggiore  esattezza  s'  accordino  dodici  quinte 
di  seguito  ,  come  per  esempio  ,  C  sol  fa  ut ,  G  sol  re  ut  y 
D  la  sol  re,  A  la  mi  re ,  E  la  mi  ,  B  mi ,  F  fa  ut 
diesis,  C  sol  fa  ut  diesis,  G  sol  re  ut  diesis  3 
D  la  sol  re  diesis ,  A  la  mi  re  diesis ,  E  la  mi  die- 
sis ,  B  mi  diesis  ;  quest'  ultimo  che  nella  pratica  si 
considera  come  C  sol  fa  ut  naturale  ,  anzi  è  lo  stes- 
so tasto  nel  Cembalo ,  non  si  trova  più  come  tale  , 
ma  si  riconosce  in  vece  che  questo  supera  di  tre  com- 
ma ,  che  è  più  d'un  quarto  di  tono  ,  il  C  sol  fa  ut  na- 
turale col  quale  esser  dovrebbe  nnisono.  Onde  met- 
tere però  a  tutto  questo  rimedio ,  e  fare  che  un  suo- 
no renda  la  quinta  d'  un  altro  quattro  gradi  al  di- 
sotto ,  e  che  lo  stesso  possa  servire  di  terza  a  quello 
che  si  trova  al  disotto  solamente  di  due  gradi  ,  che  il 
B  mi  diesis  sia  precisamente  il  C  sol  fa  ut  naturale  , 
e  che  in  somma  il  suono  diesis  d'  una  nota  inferiore 
serva  ancora  per  bemolle  della  superiore  ,  si  praticano 
nelle  misure  d'  alcuni  intervalli  quelle  diverse  modifi- 
cazioni appunto  che  si  considerano  nel  temperamento  ? 
delle  quali  nel  riparto  che  ora  vado  ad  indicare  ,  ne 
parlerò.  Per  effettuar  questo  ,  osservi  dunque  l'accorda- 
tore quanto  segue. 
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S'  accordi    primieramente    coi    Corista  (  a  )    il 
C  sol  fa  ut  naturale     che    si  trova    nel    mezzo    della 
tastatila,  e  che  si  segna  nella  prima  riga    del  Sopra- 
no. Questo  stabilito     servir    dee  di    termine    di    com- 
parazione a  tutti   gli   altri   suoni  del   Cembalo,    i   qua- 
li vanno  accordati   per  quinte  e  per  ottave.  S'avverta 
però     che    le    ottave     tutte    esser    debbono    accordate 
colla    maggior    precisione  :     mercechò     abbiamo    dalla 
continua  esperienza    che    1!  orecchio  soffre    senza  pena 
alcuna  il  temperamento  nelle  quinte,    ma    nelle    otta- 
ve   la    minima    alterazione    nella    giusta    misura    dell' 
intervallo    lo    tormenta    sommamente    e    lo    perturba. 
Servasi  poi  de' suoni  medj  nell'  incommciamento    dell' 
accordo  di  questo    strumento;    imperciocché,    quanto 
più  i  suoni  sono  estremi,  vale    a    dire     sono    troppo 
gravi  o  troppo  acuti ,  altrettanto    più    difficile    riesce 
in   quelli   il  distinguere  le  giuste    proporzioni    degl'in- 
tervalli :  laddove  ne' suoni  medj  riescono    queste    mai 
sempre    più    facili    a    percepirsi    dal  nostro    orecchio» 
Al  di  sopra  dell'  indicato  C  sol  fa  ut    naturale    s5  ac- 
cordi pertanto    la  sua    quinta    G  sol  re  ut,    L  altera - 

(  a  )  Non  in  tutte  le  Città  il  tono  volgarmente  detto  Cori. 
sta  si  uova  uguale,  ma  bensì  nell'une  si  riconosce  questo  più 
alto  o  più  basso  che  nell*  altre.  Il  Corista  di  Roma  è  dirtV-to 
molto  più  basso  di  quello  di  Milano,  Pavia,  Parma  ,  Piacenza  e 
di  tutte  1'  altre  Città  della  Lombardia  :  ed  il  Corista  di  Parigi  poi 
non  solo  cresce  oltre  il  Corista  Romano,  ma  molto  ancora  oitre  il 
Lombardo.  Un  Corista  di  mezzo,  e  più  generalmente  abbracciato, 
egli  è  pertanto  quello  della  Lombardia:  ed  a  questo  infatti,  poco 
più  poco  mene,  s'accostano  i  Coristi  di  varie  Provincie. 
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zione  in     questa  esser    dee    però    tanto    leggiera  ,     che 
a    riconoscere    n  n    s'   abbia    siffatta     quinta      distan- 
te   dal     giusto    intervallo    né    anche     per     un     quar- 
to    di    comma    in      calare.    Superiormente     a     questo 
G  sol    ve    ut    s'accordi    la    sua  quinta    D  la    sol  re , 
nella  quale  si  osservi  presso  jl  poco    la    medesima    al- 
terazione    di    cui     sopra.    Dopo    ciò    s'  accordi    1'  ot- 
tava giusta    di    quest'  ultimo    D  la  sol    re    in    discen- 
dere ;  quindi    la    sua    quinta  ,    cioè   A  la  mi  re  ,    che 
si  trova  segnato  nel   terzo  spazio  del    Soprano  ,  e  do- 
po quesio  l'altra  quinta  E  la  mi.  Queste    due    quinte 
si  facciano  calare  ciscuna  circa  un  quarto    di  comma  , 
e   sino  a  tanto     in    somma   che  ,    accordando  1'  ottava 
giusta   in  discendere  dell'  ultimo  E  la  mi  ,    s'  abbia  da 
essa    la    terza    maggiore    del    primo    suono    stabilito  , 
cioè  C  sol  fa  ut ,  e    questa    ancora    nella    più    esatta 
proporzione. 

Effettuato  a  dovere  l' indicato  riparto  delle  sud- 
dette quattro  quinte ,  si  ha  la  prima  prova  del  mi- 
gliore accordo  che  immaginare  si  possa  in  questo 
strumento.  Notisi  però  che  il  rendere  le  quinte  ca- 
lanti d'  un  quarto  di  comma  circa  ,  si  è  in  vero  1'  u- 
nico  mezzo  ond'  ottenere  le  terze  maggiori  ben  giu- 
ste ;  ma  proseguendo  siffatta  operazione  ,  ne  avviene 
dappoi  che  le  terze  minori  riescano  quasi  tutte  trop- 
po calanti.  Per  render  dunque  più  giuste  che  possihil 
sia,  quest'ultime  ancora,  fa  d'uopo  inoltre  di  far 
crescere  qualche  poco  alcune  quinte  j  quelle  cioè  che 
si  trovano  ne'  suoni  cromatici  ne'  quali  più  si  con- 
vengono le  maggiori  alterazioni  ,  per  essere  questi  me- 
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no  degli  altri  usitati.  Per  compire  impertanto  l'accor- 
do di  cui  si  eratta  ,  si  prosegua  ad  accordare  per 
quinte  ed  ottave  sino  al  G  sol  re  ut  diesis ,  e  vo- 
glio dire  la  quinta  dell'-E  la  mi  lasciato,  cioè  il  -S  mi  ^ 
che  si  segna  nella  quarta  riga  del  Soprano  ;  quindi 
F  ottava  in  discendere  ;  dappoi  la  sua  quinta  F  fa  ut 
diesis  j  in  appresso  la  quinta  superiore  a  quest'ulti- 
mo, cioè  C  sol  fa  ut  diesis  j  si  discenda  ad  accordare 
la  sua  ottava ,  e  con  questa  s'  accordi  la  quinta 
G  sol  re  ut  diesis ,  al  qual  suono  poi  cessar  si  dee 
1'  accordo  per  diesis.  In  seguito  si  ripigli  il  primo 
C  sol  fa  ut  naturale  stabilito  per  termine  di  compa- 
razione :  s'accordi  la  sua  ottava  in  ascendere;  con 
questa  la  quinta  inferiore  F  fa  ut  j  dappoi  1'  ottava 
di  quest'  ultimo  in  ascendere  ;  quindi  si  discenda  al 
B  fa  quinta  ,  e  poi  ancora  alla  quinta  E  la  fa  :  ben 
inteso  quanto  si  è  detto  richiedere  il  temperamento 
ne'  suoni  cromatici ,  cioè  di  rendere  questi  più  o  me- 
no crescenti  ,  giusta  il  più  opportuno  riparto  dell  in- 
tero accordo.  Finalmente  coli'  E  la  fa  lasciato  s'  ac- 
cordi la  sua  ottava  in  ascendere  ;  ed  allora  quando 
si  riconoscerà  che  quest'ultimo  suono  potrà  servire 
opportunamente  anche  per  quinta  di  A  la  fa^  ossia 
del  G  sol  re  ut  diesis,  che  si  è  accordato  per  ulti- 
mo nell'  accordo  per  diesis  :  sarà  questa  la  piena  pro- 
va dell'ottimo  riparto;  e  ciò  con  tal  metodo  esegui- 
to ,  s' accordino  poi  tutti  gli  altri  suoni  che  riman- 
gono ,  per  ottava  con  quelli  che  già  sono  contenuti 
nel  riparto  medesimo. 

Questa  è  la  norma    che    per   1'  ordinario  si  tiene 

nell' 
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nell'  accordo  del  Cembalo.  Vi  Sono  però  alcuni  che. 
da  questa  s'allontanano  non  poco.  Incominciano  essi 
il  riparto  ne'  suoni  cromatici,  e  formano  così  ad 
orecchio  nel  mezzo  della  cascatura  una  quinta  cre- 
scente, che  vogliono  ancora  appellare  allegra.  Questa 
si  è  D  la  fa  A  la  fa  :  e  da  questa  poi  si  regolano 
per  temperare  i  diversi  suoni  nell'intero  accordo,  e 
nel  smodo  seguente  : 

Accordano  la  quinta  superiore  ad  A  la  fa ,  cioè 
E  la  fa  ,  che  si  trova  segnato  nel  quinto  spazio  dei 
Soprano  ;  discendono  poi  alla  sua  ottava  ;  quindi 
ascendono  alla  quinta  B  fa ,  e  poi  all'  altra  quinta 
F  fa  ut  j  scendono  alla  sua  ottava  ,  e  di  quest'  ulti- 
mo suono  si  servono  per  accordare  il  C  sol  fa  ut 
naturale,  accordandolo  prima  per  quinta  in  ascende- 
re, indi  per  ottava  in  discendere  dal  medesimo;  co- 
sicché in  quest'ultimo  si  riconosce  propriamente  il 
C  sol  fa  ut  che  si  segna  nella  prima  riga  del  So- 
prano. Da  questa  ascendono  alla  quinta  G  sol  re  ut  9 
e  poi  ancora  all'  altra  quinta  D  la  sol  re ,  e  con 
quest'ultimo  suono  la  sua  ottava  in  discendere.  Qui 
riprendono  il  C  sol  fa  ut  naturale  col  quale  accor- 
dano la  sua  terza  maggiore  E  la  mi,  e  con  questo 
V  ottava.  In  appresso  accordano  la  quinta  B  mi  che 
si  segna  nella  quarta  riga  del  Soprano;  discendono 
all'  ottava  di  questo  ;  quindi  ascendono  alla  sua  Quiri- 
ta  F  fa  ut  diesis.  Dopo  questa  operazione  ,  accordano 
per  ultimo  A  la  mi  re  il  quale  dee  formare  la  quin- 
ta sopra  il  D  la  sol  re ,  primo  spazio  del  Soprano  ,  e 
la  quinta  ancora  sotto  l' E  la  mi  7   quinto   spazio  1    e 
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allora  quando  poi  questo  cosi  si  ottiene  ,  egli  è  pure 
un  indizio  certo  che  un  tal  riparto  sia  conveniente- 
mente eseguito.  O  nell'una  o  nell'altra  maniera,  in 
somma ,  che  vogliasi  effettuare  il  riparto  ;  il  tutto  si 
riduce  a  rendere  perfettissime  le  ottave,  più  giuste 
che  si  può  le  terze  maggiori  e  minori  :  e  per  tal  mo- 
do distribuire  le  alterazioni  nelle  quinte ,  che  queste 
punto  non  offendano  la  purità  òdV  armonia  naturale  9 
e  cadano  piuttosto  ne' suoni  cromatici. 

Sebbene  una  simile  accordatura  a  ragione  dir  si 
possa  ineguale,  non  per  questo  però  può  riputarsi  di- 
fettosa. Imperciocché  le  indicate  alterazioni  non  pre- 
giudicano già  all'  ottimo  effetto  ,  ma  accrescono  piut- 
tosto maggior  pregio  alla  varietà  de' tonL  Abbiasi 
dunque  per  certo  che  il  Cembalo  sarà  conveniente- 
mente accordato  ,  allora  quando  siansi  osservate  quel- 
le regole  che  ornai  mi  lusingo  d' aver  chiaramente 
dimostrate. 

Si  potrebbe  aggiugner  qui  che  i  differenti  suo- 
ni, acuti  cioè  e  gravi,  non  solo  si  possono  ottenere 
col  diverso  grado  di  tensione,  ma  eziandio  colla  mag- 
giore o  minore  lunghezza  delle  corde  ,  o  colia  mag- 
giore o  minore  grossezza  delle  medesime,  o  coli' im- 
piego di  corde  di  diverso  metallo:  come  pure  dir  si 
potrebbe  ciò  che  fa  d' uopo  ,  affinchè  il  suono  riesca  dol- 
ce, unito  e  chiaro,  e  d'altre  simili  cose.  Ma  sicco- 
me queste  riguardano  la  costruzione  piuttosto  che 
l'accordo  di  siffatto  strumento,  così  il  mio  soggetto 
mi  dispensa  dal  ragionarne;  e  solamente  dirò  che 
per  formare  l'ottava  con  due  corde  dello    stesso    me- 
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tallo  ,  le  quali  abbiano  eziandio  una  grossezza  eguale  ed 
eguale  tensione  ,  l'uria  dovrà  essere  doppiamente  lunga 
dell'  altra.  Per  formare  poi  1'  ottava  con  due  corde  di 
diversa  grossezza ,  o  di  diverso  metallo ,  ma  di  egua- 
le   lunghezza    e    tensione,    fa    d'uopo    che    l' una  sia 
più  grossa  dell'altra  quattro  volte,    o  pure  d'un  me- 
tallo quattro  volte  più  grave  :  cosicché,  se  si  volesse, 
a  cagion  d'esempio,  accordare  un  Cembalo    con  cor- 
de di  ottone,    ed    un  altro  con  corde    d'oro,   osser- 
vando la  medesima  lunghezza,  grossezza  e  tensione,  non 
si  riconoscerà  l'accordo  del  Cembalo  in  oro  che  presso 
a  poco  una  quinta  più  basso  dell'altro ,  per  non  esser 
1'  oro  che  solo  un  doppio  circa  più  grave  dell'ottone. 
La  diversa  lunghezza  delle  corde,  la  diversa  ten- 
sione   e    la    diversa    grossezza  sono    appunto    que*  tre 
mezzi  d'inacutire,  che  dal    Fabbricatore  si  combinano 
tutti  in  un  solo  Cembalo,  dove  infatti  si    scorge    che 
quanto  più  le  corde  ascendono  verso   l' acuto  ,  vengo- 
no  proporzionatamente    a    raccorciarsi.    Neil'  impiego 
poi  delle  corde  di  eguale  grossezza    differisce    anche  il 
grado  di  tensione,  non  essendo  sufficiente  per  ottene- 
re   giusti    i    diversi    intervalli    il    raccorciamento    alle 
corde  assegnato  nella    proporzione  del    Cembalo.    Cosi 
pure  ,  allorquando  da    una    corda  alla    sua    vicina  si 
differisce    nella    grossezza ,    cioè  s' impiega  una    corda 
più  sottile ,  si  dà  pure    alla    medesima    proporzionata- 
mente minor  grado  di  tensione  ec. .  Per  ottener  final- 
mente un  suono  dolce ,  unito  e  chiaro ,    d'  uop'  è  che 
il  corpo  sia  omogeneo  nelle  sue  parti  9  ed    in    somma 
d'  una  figura  da  per  tutto  uniforme» 

i  z 
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Dell'  accordo  delP  Organo. 

Per  accordare  aggiustatamente  l'Organo,  non  solo 
fa  d'  uopo  il  sapere  effettuare  il  riparto  de'  suoni^  giu- 
sta gì'  intervalli  convenienti ,  ma  si  ricerca  eziandio 
che  V  accordatore  sia  pienamente  inteso  di  tutti  que' 
differenti  giuochi  e  pezzi  che  compongono  questo  vasto 
strumento  ;  eh5  egli  sappia  precisamente  come  il  tutto 
si  corrisponda;  e  che  finalmente  conosca  appieno  la 
natura    ed    il  genere  di  tutte  le  diverse  canne. 

11  riparto  si  fa  sopra  il  Principale  di  quattro  pie- 
di aperto  ,  quello  cioè  che  serve  di  Soprano  al  princi- 
pale Basso  di  otto  piedi,  osservando  le  leggi  del  tem- 
peramento giusta  l'indicato  nell'accordo  de!  Cembalo. 
Ritardo  poi  all'  intelligenza  della  distribuzione  de' 
giuochi,  questa  più  agevolmente  si  può  ottenere  col 
fare  una  seria  e  matura  riflessione  sopra  il  meccanism  o 
de'giuochi  stessi ,  di  quello  che  sia  facile  il  dimostrar- 
lo colla  penna,  massime  che  questi  variano  moltissi- 
mo ne'  diversi  Organi. 

Le  canne  di  cui  è  formato  un  Organo  ,  si  divi- 
dono in  canne  di  metallo  ,  ossia  dì  stagno  e  di  piom- 
bo ,  ed  in  canne  di  legno.  Le  canne  di  metallo 
dividonsi  nuovamente  in  canne  di  anima  ed  in  can- 
ne di  lingua  :  le  une  hanno  luogo  ne'suoni  principali  , 
nel  Ripieno  ,  Cornetti ,  Sesquialtere  ,  Terze  ,  Flauti  e 
Voce  umana  :  le  altre  non  s' impiegano  che  per  arric- 
chire gli  Organi  medesimi  delle  più    belle    mutazioni  5 
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imitando  con  queste  va:  ;  strumenti.  Le  canne  di  legno 
poi  sono  quelle  che  servono  a' Contrabbassi ,  Ottave, 
Timpani  e  Tamburo. 

Onde  avere  l'accordo  delle  canne  di  anima ,  fa  di 
mestieri  in  primo    luogo    assegnare    a  ciascuna    d'  esse 
quella  proporzionata  lunghezza  che  il  dato  tono  richie- 
de •   quindi  esattamente  intonarle.    L'operazione    d'in- 
tonare qualsivoglia   canna    di    anima     consiste    princi- 
palmente nell'asire  più  o  meno  la  fessura  vicino    all' 
.mima  3  quella  cioè  che  divide  il  piede  dalla  canna, 
sino  a  tanto  che ,  provando  ad  animarle  col  fiato  ,  si 
ottenga    un  suono  chiaro  ed  unito.   Per  tal  modo  ,    in 
somma  ,  si  dee  la  fessura  accomodare ,  che  l'aria  che  si  fa 
entrare  dalla  parte  del  piede,  e  che  per  la  detta  fessu- 
ra esce ,    si    divida    così  in  due  parti  ,  che    t  una    di 
queste  si  perda  ,  mentre  che  l'altra  passa  per  espulsio- 
ne entro  il  corpo  della  canna  ;  ed  il  suono   veramente 
chiaro    ed    unito    dipende    appunto  dalla  regolata  ma- 
niera   con    cui  quest'  ultima  batte  1*  aria  che  si    trova 
contenuta  nella  canna  medesima.  Quanto    più    si    rac- 
corciano le  canne,  altrettanto  più  cresce  il  tono,  co- 
me   già    s*  è    detto  \    che  se  fii  d'  uopo    farle    calare , 
trattandosi  però  d'  un  leggerissimo   abbassamento  ,  que- 
sto si  ottiene  collo  stringere  un   poco  la    bocca    supe- 
riore delle  date  canne,  ovvero  col  socchiudere  la  me- 
desima con   un   cappelletto.  Se  poi  V  abbassamento    es- 
ser dee  d'  una  mezza   voce  ,  ed  anche   più  ,    allora     al- 
tro   ripiego  non  havvi  che  di   allungare  le  canne  mede- 
sime con  aggiunte  corrispondenti.  Nelle  canne  di    lin- 
gua, oltre  l'intera  proporzione    della    canna,    v'è    la 
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linguetta  pur  anco  a  governarsi ,  dalla  data  apertura 
della  quale  dipende  in  gran  parte  1'  accordo  di  siffatte 
canne,  come  vcdrassi  più  abbasso.  Le  canne  di  legno 
finalmente  che  hanno  anch'  esse  la  loro  anima  con- 
veniente,  s'intonano  presso  a  poco  nel  modo  come 
s'è  detto  delle  canne  di  metallo  con  anima  ,  ed  egual- 
mente s'  accordano,  assegnando  ad  esse  pure  quelle 
date  lunghezze ,  secondo  che  i  diversi    toni    addirnan- 

dano» 

Praticato    a    dovere  il  riparto    sopra    l'indicato 
Principale  ,    ed    accordato     per     intero     siffatto    regi- 
stro, questo  servir  dee  per  confronto    all'accordo  to- 
tale dell*  Organo.  E  primieramente  con  questo  Princi- 
pale s'  accordano  i  Contrabbassi.  Questi  però  in  alcu- 
ni Organi    trovatisi  aperti ,  in  altri    chiusi  ;    e    questi 
ultimi  così    si    costruiscono  comunemente    per    unifor- 
marsi alla    capacità  del    luogo    dove    viene    V  Organo 
collocato.  Imperciocché  un  Contrabbasso    chiuso  rende 
uri    medesimo    suono    d' un  altro    aperto    doppiamente 
lungo  (  ma  non  però    egualmente    chiaro    e  sonoro  ). 
Quindi  è  che  un  Contrabbasso  di  quattro  piedi    chiu- 
so rende  il  suono  ,  come  di  otto  piedi  aperto  ;  quello 
di  otto  piedi  chiuso  ,  come  di  sedici    aperto    ec. .  Per 
accordare  poi  un  Contrabbasso  chiuso,  si    governa    la 
lunghezza  della    canna    coli' abbassare  più    o    meno    il 
pezzo  che  entra    giustamente  nel    corpo    della    medesi- 
ma ,  e  che  serve  a    chiudere    la    bocca    superiore  ;    il 
qual  pezzo  a  questo  fine  appunto    si    trova    movibile. 
Con  i  Contrabbassi  s'accordino  le  loro    corrisponden- 
ti ottave,    ed    in    appresso  i  Timpani    ed   il    grande 
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Tamburo.  Riguardo  ai  Timpani,  si  noti  che  nell' Or- 
bano ciascuno  di  questi  si  forma  con  due  canne  di 
lunghezza  ineguale.  La  più  lunga  s'  accorda  col  dato 
tono  a  cui  dee  corrispondere  ;  V  altra  più  corta  s'ac- 
corda crescente  d'  un  semitono  incirca  della  preceden- 
te ;  e  si  fanno  in  somma  per  tal  modo  queste  due 
canne  dissonare ,  sino  a  tanto  che  formino  un  batti- 
mento consimile  a  quello  d'  un  vero  Timpano.  Nella 
distribuzione  di  questi  Timpani  si  osserva  eziandio  un 
ordine  particolare,  e  non  s'usano  già  in  tutti  i  toni  ,  ma 
in  alcuni  soltanto.  Il  Timpano  più  profondo  trovasi 
per  1'  ordinario  assegnato  al  G  sol  re  ut ,  che  si  no- 
ta nella  prima  riga  del  Basso;  e  per  questo  il  Tim- 
pano che  si  assegna  al  C  sol  fa  ut  due  righe  sotto  , 
non  s' accorda  già  una  quinta  sotto ,  ma  bensì  una 
quarta  sopra.  Lo  stesso  avviene  dJ  Timpano  in 
D  la  sol  re  ,  che  si  colloca  nel  pedale  alla  quinta 
sotto  dell' A  la  mi  re,  primo  spazio,  ma  che  s'ac- 
corda precisamente  alla  quarta  sopra  dell'  altro  Tim- 
pano corrispondente ,  che  si  assegna  a  questo  medesi- 
mo A  la  mire,  primo  spazio  ec. .  Il  grande  Tamburo 
poi  che  si  forma  con  quattro  contrabbassi ,  s' ac- 
corda anch'  esso  per  intervalli  dissonanti  da  due  in 
due ,  affinchè  le  scosse  più  o  meno  frequenti  che 
vengono  cagionate  dai  rigonfiamenti  di  tali  suoni , 
rendano  uno  strepito  prèsso  a  poco  eguale  a  quello 
che  in  fatti  si  sente  ,  allorquando  si  percuore  un  gran- 
de Tamburo.  I  quattro  suoni  che  c'impiegano  per 
siffatto  Tamburo;  sono  comunemente  F fa  ut  natu- 
rale ,  A  la  mi  re  naturale ,    A  la  mi  re  diesis.  Non 
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in  tutti  gli  Organi  poi  il  Tamburo  ha  le  sue  canne 
proprie  ;  ma  in  alcuni  si  fanno  servire  i  contrabbassi 
medesimi  de'  suoni  principali  in  certo  modo  uniti  in 
un  solo  pedale. 

Accordate  così  le  canne  di  legno ,  si  passi  ad 
accordar  quelle  di  metallo ,  ed  in  primo  luogo  quelle 
del  Ripieno.  Questo  però  non  s' accorda  già  a  re- 
gistro per  registro  ,  ma  bensì  d'  ordine  in  ordine  cor- 
rispondente a  ciascun  tasto.  Per  un  ordine  di  canne 
s'intende  ogni  fila  di  queste  che  si  trovano  nel  So- 
miere ,  e  che  hanno  il  suo  principio  dalla  facciata , 
o  subito  dopo  questa  ,  e  vanno  a  finire  verso  il  fon- 
do dell'  Organo.  Onde  facilitare  pertanto  V  accordo 
dell'  indicato  Ripieno  ,  fa  d'  uopo  d'  aprire  tutti  i  re- 
gistri dei  medesimo ,  chiudendo  la  bocca  superiore 
delle  canne  del  dato  ordine  che  s' incomincia  ad  ac- 
cordare, con  un  poco  di  bambagia,  affinchè  più  chia- 
rementc  si  possa  rilevare  1*  accordo  di  ciascuna 
canna  che  di  mano  in  mano  s'  accorda  ,  levando  suc- 
cessivamente la  bambagia  suddetta.  Allora  quando  un 
ordine  è  accordato  ,  si  passi  al  seguente  ,  nelle  canne 
del  quale  si  rimetta  la  bambagia,  come  sopra;  e  co- 
sì di  seguito  ,  sino  a  tanto  che  in  ogni  tasto  abbiasi 
il  corrispondente  Ripieno   ben  accordato. 

1  diversi  registri  di  Ripieno  sono  quelli  che  gran- 
demente rinforzano  le  due  consonanze  perfette  ,  che  si 
hanno  fra  i  suoni  armonici  prodotti  da  ciascun  suono 
principale,,  E  questi  infatti  altro  non  rendono  sopra 
ciascun  tasto  se  non  quinte  ed  ottave.  Così  dopo  il  Prin- 
cipale   il    quale  rende    i  suoni    primari    dell'  Organo  3 
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hassi  1'  Ottava  per  la  quale  sopra  ciascun  tasto  si  ot- 
tiene un  suono  un  ottava  più  alto  di  quello  che  si  ha 
dal  Principale.  In  appresso    la    Duodecima    che    è  una 
quinta  sopra  V  Ottava  :    la    Quintadecima    che    forma 
1'  ottava  sopra    1'  ottava  :    la    Decimanona     che    for- 
ma   una    quinta    sopra    V  indicata    Quintadecima  ;     e 
così  la    Vigesimaseconda    forma  ottava  ;  la  Vigesima- 
sesta  ,  quinta  ;  la  Vigesimanona  ,  ottava  ;  la  Trigesima- 
terza  ,  quinta  ec.   Si  avverta  però    che    questi  registri 
di  Ripieno    non     tutti   vanno    inacutendosi    egualmen- 
te ,  nel  passare  dal  basso  all'  alto  della  tastatura  :    ma 
la  gradazione  del  grave  all'  acuto  all'  intera    tastatura 
non  si  pratica  comunemente  che  sino  a  tutta  la  Duo- 
decima. Agli  altri  registri    che    vengono  in  appresso  , 
s'  assegnano  diversi  ritornelli  ,  i    quali  consistono  nel- 
la continua  ripetizione  de'  suoni  d'  una    data    ottava  ; 
e  quanto  più  tali  registri  crescono  in  acutezza ,    mag- 
giori   ritornelli    ammettono.    La     Quintadecima  ,    per 
esempio  ,  non  ha  per  1'  ordinario    che    un    ritornello  , 
il  quale  incomincia  al  G   sol  re   ut ,  che  si   segna   nel 
sesto  spazio  del  Soprano  \  cioè  questo  si    trova  ali   u- 
nisono  di  quello  che  si  segna  nella  terza  riga,  e   così 
gli  altri  suoni     di     seguito.    Nella     Decimanona    inco- 
mincia il  ritorno  de'  suoni  al  C  sol  fa  ut ,  che  si  se- 
gna    nel      quarto     spazio  :   nella  Vigesimaseconda  ,    la 
G    sol    re    ut  ,    terza    riga   :  nella    Vigesimasesta ,    al 
C    sol   fa    ut  -,    prima  riga  :    nella  Vigesimanona ,  al 
C    sol   fa    ut ,    che    si    segna   nel  secondo    spazio   del 
Easso  :  di  modo  che  i  quattro    C  sol  fa    ut  della    ta- 
statura ,  invece  di  essere    1'  uno    all'  ottava    dell'  altro 
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più  acuto  ,  si  trovano  con  questo  registro    tutti    uni- 
soni ;  e  qui  si  riconosce  il  ritornello  ad  ogni   ottava. 
Simili  ritornelli  s' impiegano    così      onde    rendere  cia- 
scun suono  ben  chiaro  ,  distinto  e  con  un    certo  gra- 
do di  forza  eziandio.  Senza  di  questi  in    fatti    troppo 
si   dovrebbero  i  suoni  inacutire,  per  cui  non  più  sen- 
sibili   riuscirebbero    allora    né     aggradevoli    al    nostro 
orecchio.    Quando    il   Ripieno  sia  ben    accordato,    si 
passi  alle  Sesquialtere  ed    alle  Terze.    S' accordino    in 
appresso    i  Cornetti  primo    e    secondo  ;    ciascuno    de* 
quali  per  1'  ordinario  si  forma  con    due  canne  per  ta- 
sto. Nel    Cornetto    primo  le  due    canne    s' accordano 
T  una  all'  unisono  dell'  ottava  ,  V  altra  alla  quinta  so- 
pra :    nel    Cornetto    secondo  l' una    all'  unisono    della 
quintadecima ,    l' altra    alla   terza  sopra.    S' accordi    la 
Fiuta  col  Principale  ;  il  Flauto    in    ottava  ,  coli*  otta- 
va ;  quello     in    duodecima,  colla  duodecima;    e    final- 
mente   la   Voce    umana    col  Principale    Soprano  :    av- 
vertendo però  di  render  questa  qualche  poco    crescen- 
te, affinchè  unita  col  Principale  medesimo,  ottener  si 
possa  quel  dato  tremolo    col    quale  una  tal  voce  imi- 
tar si  pretende.  Che   se  poi  sianvi    alcuni    registri  du- 
plicati ,    come    nel   Ripieno  principalmente    de'  grandi 
Organi  vi  sono  diffatto ,    s' accordino    questi    co'  loro 
corrispondenti  ;  e  così  il  Principale  di  facciata ,  s'  egli 
è  d'otto  piedi,  all'unisono  s'accordi  di    quello  di  ot- 
to piedi  accordato  pel  primo;  se  è  di  sedici,  s'accor- 
di all'  ottava  di  sotto  ec. 

Accordate  così   le  canne  di  anima ,  ossiano    tutti 
i  registri  ordinar;  dall'  Organo  ,  s' accordino  le    canne 
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di  lingua  ,  ossianoi  registri  degli  Strumenti.  S'incomin- 
ci pertanto  dal  registro  di  Trombe  le  quali  esser 
debbono  accordate  col  Principale  Soprano.  S'  accordi 
in  seguito  il  Fagotto  d'otto  piedi  col  Principale  Bas« 
so;  e  gli  altri  registri  tutti  che  si  trovano  nel  Bas- 
so o  nel  Soprano ,  s' accordino  egualmente  co'  loro 
corrispondenti  Principali. 

E*  necessario  avvertire,  nell'accordo  delle  canne 
di  lingua ,  che  in  queste  non  contribuisce  solo  a  for- 
mare il  suono  ricercato  l'esattezza  nell'intera  propor- 
zione della  canna  ,  ma  1'  accomodamento  eziandio  in 
essa  della  linguetta  con  un  cert'  ordine  regolato  e 
giusto.  Questa  esser  deve  in  ogni  parte  perfettamente 
eguale ,  e  d'  una  grossezza  proporzionata  alla  data 
canna  cui  dee  servire.  Si  noti  che  qualunque  ben- 
ché leggiera  tortuosità  nel  piano  della  linguetta  può 
causare  un  suono  molto  aspro  e  falso.  Questa  dalle 
due  parti  verso  il  canaletto,  ossia  ancia  della  canna, 
deve  trovarsi  obliqua,  e  nella  sua  apertura  alla  base, 
parallela.  Dallo  strignere  più  o  meno  siffetta  apertura 
ne  deriva  poi  il  suono  più  acuto  o  più  grave  ;  e  si 
fissa  la  medesima  per  mezzo  d'  un  filo  d'  ottone  che 
si  trova  movibile.  Coli' alzare  detto  filo  si  accresce 
]'  apertura  ,  e  conseguentemente  il  suono  diventa  più 
grave  ;  e  coli'  abbassare  il  medesimo ,  questa  invece 
si  diminuisce ,  e  se  ne  ottiene  un  suono  più  acuto. 
Che  se  poi  la  linguetta  troppo  si  unisca  al  canalet- 
to ,  o  si  scosti  di  troppo  ;  più  allora  non  hassi  alcun 
suono.  Quindi  giova  avvertire  che  ,  se  dopo  usate 
le  diligenze  tutte  nell*  accomodar  la  linguetta ,  non  si 
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ottenga  il  dato  suono    giusto    e  netto ,    si  dee    mutar 
la  linguetta  medesima  giusta  il  bisogno. 

Le  canne  tutte  d'anima,  non  meno  che  di  lingua, 
debbono  ricevere  una  quantità  di  vento  per  ciasche- 
duna proporzionato  ;  laonde  spesse  fiate  fa  d'  uopo 
stringere  più  o  meno  F  imboccatura  nel  piede  delle 
canne  ,  col  qual  mezzo  diffatto  si  leva  in  parte  il 
vento  alle  medesime. 

Le  canne  di  anima  mantengono  più  lungo  tempo 
l'accordatura  che  quelle  di  lingua;  anzi  quest'ultime 
vanno  soggette  a  scordarsi  ,  principalmente  colla  sola 
mutazione  di  tempo  ,  freddo  cioè  o  caldo  ,  umido  o 
secco ,  ventoso  o  temperato  ec.  ;  e  questo  cagiona 
una  notabile  variazione  nelle  dimensioni  di  tutti  1 
corpi.  Così  il  freddo  le  fa  crescere  di  tono  ,  il  caldo 
le  fa  abbassare.  Una  volta  però  che  tali  canne  siansi 
in  ogni  parte  ridotte  alle  convenienti  proporzioni  , 
onde  porre  rimedio  alle  accidentali  alterazioni ,  non 
d'  altro  fa  d'  uopo  che  dì  abbassare  l' indicato  filo  di 
ottone  od  alzarlo ,  onde  premere  ,  giusta  il  bisogno  , 
3a  linguetta  ,  ed  ottenerne  in  tal  guisa  F  ottimo  ac- 
cordo del  dato  suono. 

Fra  gì'  inconvenienti  poi  che  nell'  Organo  in- 
sorger possono  ,  i  più  frequenti  sono  i  strasuoni. 
Questi  negli  Organi  con  Somiere  a  tiro  si  riconosco- 
no allorquando,  ripieno  il  Somiere  di  vento,  all' 
aprirsi  di  qualsivoglia  registro,  si  ha  qualche  suono, 
che  da  per  se  continua,  senza  abbassare  il  tasto  cor- 
rispondente. In  questo  caso  lo  strabuono  deriva  dal 
ventilabro  che  non  chiude  esattamente ,  e  per  cui ,  se 
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$ol  ribattere  il  tasto  non  giugne  a  suo  luogo  il  ven- 
tilabro ,  e  si  perda  così  lo  strasuono  ,  fa  di  mestieri 
ripulire  con  una  penna  il  piano  del  ventilabro  mede- 
simo ,  oppure  rinforzare  ,  giusta  il  bisogno  ,  la  molla 
corrispondente.  Negli  Organi  con  Somiere  a  vento 
(  a  ) ,  oltre  questa  sorte  di  strasuono    che     egualmente 

(  a  )  Il  Somiere  a  vento  è  ben  diverso  da  quello  a  tiro  ;  ed 
è  quello  più  perfetto  di  questo.  L'  uno  poi  dall'altro  sì  distin- 
gue nel  modo  seguente. 

Nella  parte  interna  del  Somiere  a  tiro  esistono  tante  righe 
di  legno  di  noce  quante  sono  le  canne  che  appartengona  ad  un 
sol  tasto,  e  che  formano  un  dato  ordine.  Queste  righe  si  chia- 
mano registri  :  e  ciascuno  di  questi  ha  tanti  buchi  nella  sua  lun- 
ghezza, quante  sono  le  canne  che  esso  airunette.  Per  mezzo  poi 
de'  registri  da  mano  che  corrispondono  ai  registri  del  Somiere  , 
si  fanno  movere  i  medesimi,  ed  in  tal  modo  che  per  ogni  re- 
gistro che  si  apre  ,  si  tira  la  detta  riga  a  segno  che  i  buchi  del- 
la medesima  vanno  a  corrispondere  ad,  altri  che  si  trovano  nel 
piano  superiore  del  Somiere  ,  dove  sono  collocate  le  canne.  Con 
questo  mezzo  ,  abbassandosi  un  tasto  ,  ed  aprendosi  così  il  venti- 
labro corrispondente  che  porta  il  vento  ad  un  ordine  di  can- 
ne ,  si  ottiene  il  suono  di  quella  che  appartiene  al  dato  regi- 
stro aperto  ,  o  per  meglio  dire  ,  si  hanno  così  gì'  incontri  de' 
buchi  per  lo  passaggio  del  vento  nella  canna  medesima.  Quando 
un  registro  è  chiuso,  più  allora  non  s'  incontrano  i  buchi  della 
viga  del  medesimo  con  quelli  del  Somiere,  e  conseguentemente 
il  vento  nel  Somiere  introdotto  per  mezzo  de'  mantici  non  può 
far  passaggio  ad  animare  le  diverse  canne,  anche  coli'  abbassarsi 
de  '  tasti. 

Ne' Somieri  a  vento  si  ha  un  meccanismo  assai  più  artificio- 
so. Qui  coli*  aprire  d'un  dato  registro,  non  si  tira  già  una  riga 
di  legno  perforata,  onde  far  incontrare  i  buchi    della    medesima 
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può  accadere  ,  altri  ancora  se  ne  possono  incontrare 
per  difetto  de'  ventilabrini  esistenti  nella  segreta  di 
tal  Somiere,  cioè  quando  questi  ancora  non  chiudo- 
no perfettamente.  Si  riconoscono  tali  stvasuoni  dal 
suono  che  si  ha  da  qualche  canna  coli'  abbassare  de* 
tasti  ,  ma  senza  aprire  alcun  registro.  Per  togliere  sif- 
fatti stramoni ,  si  aprano  primieramente  e  si  chiuda- 
no più  volte  ques  registri  ne*  quali  questi  cadono:  op- 
pure si  batta  ciascun  ventilabrino  che  produce,  lo 
strasuono ,  col  mezzo  della  punta  corrispondente  che 
trovasi  soora  il  Somiere  ,  vicina  al  piede  di  ciascuna 
canna  nell'  intaccatura  del  registro.  Che  se  fia  d'  uo- 
po ,  si  ripulisca  pur  anco  il  dato  ventilabrino.  Anche 
ne' pedali ,  ossia  ne' ventilabri  che  si  fanno  movere 
col  mezzo  de'  pedali ,  nascer  possono  eguali  incon- 
venienti ;  e  qui  per  1*  ordinario  si  rimedia  col  solo 
ribattere  il  dato  pedale.  Che  se  ciò  poi  non  giova  , 
si  esamini  più  minutamente  la  cosa ,  e  tanto  fac- 
ciasi finalmente  finché  il  tutto  a  dovere  si  corri- 
sponda. 


«on  quelli  del  Somiere  :  ma  bensì  nello  stesso  tempo  si  aprono 
sorprendentemente  nella  segreta  del  Somiere  medesimo  altret. 
tanti  ventilabrini  quante  sono  le  canne  del  dato  registro  :  e  con 
questo  mezzo  si  ha  il  libero  passaggio  del  vento  alle  diverse 
canne. 

Gli  Organi  con  Somiere  a  vento  mantengono  assai  più  l'ac. 
cordatura  di  quelli  che  l'hanno  a  tiro  :  imperciocché  le  righe  di 
legno  che  si  hanno  in  questi  ultimi  per  li  registri  t  molto  sof- 
frono nelle  variazioni  de'  tempi. 
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§.  III. 

\ 

Dell1  Accordo  degli  Strumenti  da  Orchestra. 

Per  ottenere  un  giusto    accordo    negli    Strumenti 
da  Orchestra  ,  fa  d'  uopo    primieramente    determinare 
un  dato  suono.  Quando  poi  s'intenda    concertare  con 
più  strumenti,  deve  il  medesimo  trovarsi    con    questi 
perfettamente    unito ,    e    servir    quindi    di    termine  di 
comparazione  agli  altri  suoni  di  ciascuno  strumento  in 
particolare.    Questo  suono    per    V  ordinario    è    V  A  la 
mi  re,  ovvero  il  D  la  sol  re,  che  negli  strumenti   da 
arco  principalmente,  nel  Violino  cioè,    nella    Viola, 
Violoncello  e  Contrabbasso ,  si  trova    sopra  una    cor- 
da a  vuoto  ,  ed  in  un  dato  centro  facile  ad  essere  ap- 
preso dall'  orecchio  ;  come  diffatto  Io  è  nel  Violino  la 
seconda  per  l' A  la  mi  re,  o  la  terza  pel  D  la  sol  re  j 
nella  Viola  il  cantino  per  1'  A  la  mi  re ,  o  la  secon- 
da pel  D  la  sol  re  ec. 

Il  Violino  s'accorda  per  quinte;  cioè  s'accorda 
la  terza  D  la  sol  re  una  quinta  sotto  I'  A  la  mi  re , 
termine  di  comparazione  ;  la  quarta  corda  G  sol  re  ut 
s'  accorda  una  quinta  sotto  la  terza  D  la  sol  re  ;  e 
finalmente  s'accorda  il  cantino  E  la  mi  una  quinta 
sopra  l' A  la  mi  re  indicato.  La  Viola  ed  il  Violon- 
cello per  quinte  pur  anco  s'accordano;  ed  i]  Contrab-. 
basso  per  quarte. 

Oltre  questi  strumenti  da  arco ,  che  sono  vera- 
mente i  principali  dell'Orchestra,  altri  ve  n'entrano 
di    diversa    classe;    da    fiato    cioè,    come    lo   sono  il 
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Corno    da    caccia  ,  il  Flauto  traversiere ,    V  Oboe ,    il 
Fagotto    ed    altri    simili  ;    e    da    percossa    lo    sono    i 
Timpani.  Questi  diversi  strumenti  hanno  però  un    to- 
no presso    a    poco  fisso  ;    ma  s' accordano    nondimeno 
essi  pure  con  qualunque  altro.  Negli  strumenti  da  fiato 
principalmente  ,    onde    ciò    ottenere ,    conviene    alcune 
volte  cambiare  un  dato  pezzo ,  sostituendone  un  altro 
di  differente  lunghezza  ;  mercechè  di  que'  diversi  pezzi 
che  in  siffatti  strumenti  sono  destinati  l'un  1'  altro  al- 
la   sostituzione,    i  più    lunghi  servono  per  far    abbas- 
sare il  tono  totale  dello  strumento,  ed  i  più  corti    al 
contrario  per  farlo  alzare.  In  simil  guisa  hassi  il  cor- 
rispondente   accordo    con  qualunque  altro    strumento  ; 
lo  che  riuscirebbe  impossibile    del  tutto,  qualora    non 
si  avessero  tali  pezzi  da  potersi  adattare  al  luogo  con- 
veniente. Per  ciò  che  riguarda  poi  il  Corno  da  caccia  , 
si  noti  che  dannosi  diversi  Corni  in  diversi  toni  ;  e  cia- 
scuno di  questi  oltre  al  servire  per  quel  dato  tono  che 
risulta  dalla  proporzione  naturale  dello    strumento ,    si 
impiega  ancora  per  tutti  gli  altri  toni  che  nella  Musica 
si  praticano.  S'  aggiungono  a  tde  effetto  al    medesimo 
Corno  diversi  pezzi  ,  per  mezzo  de'  quali    s'  abbassa  il 
tono  naturale  allo  strumento  d'  una  mezza  voce  o    ài 
una  voce    o    di  qualunque    intervallo    dell'  ottava  :  di 
modo  che  un  Corno,  per  esempio,  che  nella  sua  natu- 
rale proporzione  sia  costrutto  in  A  la  mi  re    (    come 
sono  i  più  comuni  ) ,  puossi  col  mezzo  de'  diversi  pez- 
zi ,  ossiano  eerte  canne  e    ritorti    d' aggiunte ,    abbas- 
sare   sino    ai    B  fa^  ed  anche  all'IT  la    mi  re  d'un' 
ottava  al  di  sotto.  Nel  Flauto  poi ,    nell'  Oboe  ,    Fa- 

gotro 
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gotto  e  simili  strumenti  5  quando  fa  à'  uopo  abbassare 
si  tono  di  qualche  poco  solamente.,  usasi  allungarli 
in  parte  all'  imboccatura  de*  pezzi  t  ma  questo ,  sebbe- 
ne in  uso  comune,  non  è  però  un  mezzo  del  tutto 
sicuro.  Imperciocché ,  variandosi  così  la  giusta  propor- 
zione fra  la  lunghezza  totale  dello  strumento  e  gì' in- 
tervalli d'un  buco  all'altro,  ne  risultano  quindi  più 
suoni  che  non  si  trovano  perfettamente  intona- 
ti. S'  avverta  per  ultimo ,  nell'accordo  in  generale  de' 
suddetti  strumenti  da  fiato,  che  questi  prima  dell'ese- 
cuzione esser  debbono  un  tantino  calanti,  per  trovar- 
si poscia  d*  accordo  nel  corso  del  concerto  :  giacché 
è  proprio  di  questi  il  crescere  qualche  poco  di  tono  a 
misura  che  a  lungo  si  usano.  La  ragione  è  chiara  :  im- 
perciocché l'aria  che  trovasi  contenuta  nella  canna 
dello  strumento ,  in  un  dato  grado  rarefatta  per  mezzo 
della  inspirazione  colla  quale  il  suono  si  ottiene, 
viene  a  rarefarsi  di  più  per  mezzo  del  calore  che  la 
continuazione  della  medesima  produce.  Per  questo  le 
vibrazioni  diffatto  si  formano  più  frequenti ,  ed  il  suo- 
no conseguentemente  più  acuto  addiviene. 

Per  l'accordo  finalmente  de' Timpani  i  quali  so- 
no due  strumenti  da  percossa  d'ineguale  grandezza, 
avvertir  conviene  che  ciascuno  di  questi  non  rende 
che  un  solo  suono.  Il  più  piccolo  serve  pel  suono 
delia  prima  nota  dei  tono  ;  il  più  grande  per  quello 
della  quarta  sotto  ;  ed  a  questo  intervallo  esser  debbo- 
no precisamente  accordati.  Dal  tendere  più  o  meno 
la  pelle  sopra  la  quale  un  dato  Timpano  si  percuo- 
te, si  fa  crescere  più  o  meno  di  tono  il  medesimo;© 
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dal  rilasciarla  all'  opposto  si  fa  calare.  Il  tono  ordina- 
rio in  cui  vengono  costrutti  i  Timpani,  è  quello  di 
C  sol  fa  ut  :  ma  comunemente  s'  accordano  e  s'  ado- 
prano  pur  anco  un  tono  più  basso  di  questo,  ed  un 
tono  più  alto  >  in  B  fa  cioè  ed  in  D  la  sol  re. 

A  me  basta  qui  d' aver  accennate  quelle  principa- 
li cognizioni  che  sono  indispensabili  per  ben  apprende- 
re quella  pratica ,  che  tratto  tratto  andrò  esaurendo  nel- 
le altre  due  parti  di  quest'  Opera.  Chi  desiderasse  poi 
d'essere  maggiormente  informato  della  Teoria  musica- 
le, non  ha  che  a  consultare  le  Prove  sopra  i  principi 
dell'Armonia  di  M.r  Serre,  le  Ricerche  sopra  la  Teo- 
ria della  Musica  del  Canonico  Jamard ,  il  gran  Pro- 
getto di  Musica  di  Jackson  ,  le  Istituzioni  Armoni- 
che di  Giuseppe  Zarlino ,  i  Documenti  Armonici  de! 
Canonico  Berardi ,  il  Trattato  di  Musica  secondo  la 
vera  scienza  dell'Armonia  del  Tartini ,  i  Principi  dell' 
Armonia  del  Dottore  Holder,  il  Trattato  di  Musica 
del  Malcolm,  la  Generazione  Armonica  di  M.r  Ra- 
meau  ,  gli  Elementi  di  Musica  di  M.r  D'  Alembert  , 
le  eccellenti  Opere  del  Nalgulio  ,  Mengoli  ,  Perrault , 
Wallis ,  Descartes  ,  e  de'  PP.  Kircher ,  Mersennio  , 
Martini ,  e  di  tant'  altri  celebri  Autori  che  per  brevi- 
tà tralascio:  ne' quali  certamente  ritrovar  potrà  sufi- 
ciente  pascolo  al  proprio  suo  discernimento. 

Fine  della   Parte   Prima. 
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PARTE  SECONDA 

Introduzione  alla  Pratica  della    Musica, 


,  ella  pratica  musicale  ragionare  dovendo  ,  tutto  ac, 
centiar  converrebbe  quanto  alla  medesima  appartiene. 
Ma  per  la  più  vantaggiosa  dilucidazione  d' una  cosi 
importante  materia,  di  lasciare  io  penso  tutte  quelle 
superfluità  che  d'imbarazzo  piuttosto  e  di  confusione 
servir  potrebbero  che  di  maggiore  rischiarimene.  Atte, 
nendomi  pertanto  a  ciò  che  essenziale  ritrovasi ,  noti 
mancherò  di  additare  quelle  più  esatte  distinzioni  che 
necessarie  sono  a  tale  pratica  ;  onde  più  chiaro  per 
una  parte  e  più  sicuro  per  1'  altra  riesca  lo  svolgi- 
mento di  sì  grave  soggetto. 

Che  ogn'  arte  la  sua  pratica  ammetta  e  la  sua 
speculazione ,  è  fuor  di  dubbio.  Alla  pratica  si  aspet- 
ta il  presentare  le  difficoltà  e  il  segnare  i  fenomeni  ; 
alla  speculazione  poi  lo  spiegare  i  fenomeni  ed  ap- 
pianare le  difficoltà.  Neil'  arte  musicale  tutta  la  prati- 
ca consiste  nel  porre  in  opera  le  regole  dell'  armo- 
nia ,  ossia  nel  disporre  in  tal  modo  la  successione  de' 
suoni  onde  ne  risultino  piacevoli  sensazioni,  il  che 
propriamente  Composizione  appellasi  \  e  nelF  eseguire 
tali  musici  Componimenti.  La  speculazione  altro  non 
è  che  la  conoscenza  in  astratto  di  tutte  le  regole  che 
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alla  Musica  stessa  appartengono.  Questa  però  abbrac- 
cia i  ragionamenti  tutti  della  materia  musicale  ;  e  da 
essa  dipende  la  maggior  prefezione  di  questa  Scienza. 
Se  in  ogni  arte  non  si  può  ben  possedere  la  pratica 
senza  una  maturata  speculazione,  come  pure  la  spe- 
culazione  senza  una  buona  pratica;  ciò  molto  più 
nella  Musica ,  che  ,  come  scienza  ed  arte  ,  ha  la  sua 
pratica  una  sì  stretta  unione  colla  speculativa,  che 
del  tutto    impossibil    si  rende  il  posseder    bene    l' una 

senza  dell'  altra. 

Per  addestrare  quindi  con  maggiore  facilità    alla 
pratica  della  Musica ,  ho  premesse  appunto    nella   pri- 
ma Parte  quelle  generali  notizie  teoriche  che  tutte  al- 
la speculazione  principalmente  appartengono.  Per  quan- 
to poi    riguarda^  la    Composizione,    ciò  sarà    il    sog- 
getto della  terza  Parte  ,  tutta  abbracciando  questa  se- 
conda la  sola  esecuzione,  come    di    grandissimo    van- 
taggio    ad    apprendersi    prima    che    la    composizione. 
Ad  ottenerne  frattanto  il    divisato  intento  ,  darò    pri- 
mieramente la  cognizione  di  tutti  i    caratteri    musica- 
li; dimostrerò  in  appresso  i  mezzi    più    facili    per    la 
loro  espressione  tanto  colla  umana    voce    quanto    co 
musicali  strumenti  :    al    quale  effetto  darò    tre    lezioni 
per  ciascuna    delle    quattro    parti    vocali ,    il    Soprano 
cioè,  il  Contralto ,  il  Tenore  ed  il  Basso:  e  riguardo 
all'  esecuzione  della  Musica  instrumentale ,  darò  le    le- 
zioni del  Cembalo  in  prima  ;    indi    quelle    dell'  Organo 
alle    quali    quelle    seguiranno    de'  principali    strumenti 
che  comunemente  s'impiegano  nelle  nostre  Orchestre, 
il    Violino    cioè ,    la  Viola ,    il  Violoncello  ed    il  Con- 
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trapasso,  che  sono  gli  strumenti  da  arco  che  forma- 
no la  Sinfonia  :  e  F  Oboe  ed  il  Corno  da  caccia  che 
sono  qitfftfda  fiato  che  la  legano;  e  finalmente  il 
Flauto  traversiere,  che  invece  dell'Oboe  impiegasi 
non  di  rado  onde  variar  l'espressione.  Aggiugnerò 
inoltre  varie  osservazioni  sopra  diversi  altri  strumen- 
ti che  talvolta  s'  impiegano  nelle  più  grandiose  com- 
posizioni ,  cioè  il  Clarinetto,  il  Corno  Inglese ,  il 
Fagotto,  il  Serpentone,  la  Tromba  dritta  ed  1  Tim- 
pani s  de*  quali  strumenti  tutti  è  altresì  necessario  a' 
Compositori  Taverne  una  ben  fondata  cognizione ,  per 
opportunamente  valersene  all'uopo. 

CAPO     I. 

Distintone  de*  Caratteri  musicali» 

JLa  più  chiara  intelligenza  di  tutti  i  caratteri  che 
nella  Musica  si  adoprano ,  è  la  prima  e  la  più  impor- 
tante cosa  per  ottenere  di  essa  la  più  precisa  esecu- 
zione. Questa  infatti  in  altro  non  consiste  che  nell' 
uso  di  esprimere  tali  caratteri  o  coli'  umana  voce  o 
co' musicali  strumenti,  e  rendere  per  siffatta  maniera 
esattamente  quel  tal  pezzo  di  Musica  che  viene  con- 
trassegnato su  la  parte. 

Simili  caratteri  vengono  primieramente  destinai 
a  rappresentare  tutti  i  suoni  che  nella  Musica  s' impie- 
gano (  nel  qual  senso  si  chiamano  note  musicali  ) ,  i 
differenti     gradi  che  questi    medesimi    suoni    occupano 

k  2 


I<3 


La  Scuola  della  Mcjsica 


dal  grave  all'  acuto ,  e  le  loro  relative  durate.  Per  no- 
minare i  diversi  suoni,  serve  1' Alfabeto  musicale: 
dalla  posizióne  di  questi  nelle  righe,  o  negli  spazj  fra 
esse,  o  sopra  o  sotto  di  esse,  si  rileva  il  differente 
grado  di  acutezza  o  di  gravità;  e  la  diversa  figura 
con  cui  si  segnano  ,  indica  precisamente  il  loro  deter- 
minato valore. 

Le  righe  che  sono  stabilite  a  distinguere  i  gradi 
musicali,  camminano  tutte  orizzontalmente  da  cinque 
in  cinque;  e  i  quattro  spazj  che  contiene  la  collazione 
di  queste  cinque  righe  ,  si  considerano  ancora  per  al- 
trettanti gradi  :  cosicché  questa  unione  di  righe  e  spa- 
zj forma  precisamente  la  capacità  di  nove  gradi.  Le 
suddette  righe  si  contano  dal  basso  all'alto,  ed  egual- 
mente si  pratica  anche  de'  quattro  spazj.  Quando  pe- 
rò occorre  un  numero  maggiore  di  gradi  per  una  più 
grande  estensione ,  si  accrescono  alcune  altre  righe 
posticcie  al  disotto  o  al  disopra  delle  cinque  determi- 
nate. Le  aggiunte  inferiori  si  contano  per  righe  e  spa- 
zi al  di  sotto  nel  numero  in  cui  vi  si  ritrovano, 
come  per  esempio  ,  una  riga  sotto  3  due  spazj  sotto  ec.  ; 
ma  per  annumerare  le  superiori,  si  accresce  gradata- 
mente il  numero  delle  righe  o  spazj  determinati ,  cosicché 
il  quinto  spazio  cade  subito  dopo  la  quinta  riga,  la 
sesta  riga  nella  prima  aggiunta  ec. 

Non  solo  poi  si  chiamano  caratteri  musicali  quel- 
le note  che  servono  per  indicare  i  suoni  ne*  di /ersi 
gradi,  ma  moki  altri  segni  ancoraché  nella  Musica  si 
impiegano  onde  indicare  le  Chiavi,  gli  Accidenti,  ì 
Tempi ,  ìe  Sospensioni  ,  Riprese  ,  Legature  ,   Funteg- 
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gt attive ,  e  tant' altre  simili  cose,  tutte  all'esecuzio- 
ne appartenenti,  delle  quali  ne  darò  in  appresso  la 
più  chiara  spiegazione. 

Conviene  però  distinguere  due  importanti  oggetti 
che  spettano  principalmente  all'  espressione  de'  suoni 
a  tenore  de*  suddetti  caratteri  ;  e  sono  la  perfetta  in- 
tonazione di  tali  suoni,  giusta  il  loro  diverso  inter- 
vallo, che  è  quello  che  la  melodia  costituisce  e  l'ar- 
monia; e  la  precisa  distribuzione  di  questi  nella  mi- 
sura, che  è  quella  che  determina  il  tempo. 

Per  la  perfetta  intonazione  de'  suoni ,  oltre  la  di- 
vèrsa   posizione    delle  note,  considerar    si    dee  ancora 
la    diversa    chiave     alla    quale    sono    soggette    siffatte 
note    che    i  suoni  esprimono ,  il    numero    de'  diesis    o 
de' bemolli    de' quali    può  essere  armata  la  chiave,  ed 
il  diesis    o  bemolle    o  bequadro    che  può    essere    pre- 
messo   accidentalmente  a  qualunque    nota.    Per    distri- 
buire poi    i    suoni  con    tutta  esattezza    nella    misura , 
non  solo  si  deve  aver  presente  la  diversa    figura  delle 
note ,  ma  .riflettere    altresì    alla    qualità    della    misura 
ed  al  grado  prescritto  di  movimento  ,    e  marcare  per- 
fettamente   tutti    gli    accenti.    Queste  cose    sono    però 
molto  difficili  da  osservarsi ,    mentre  la    celerità    dell' 
esecuzione    non    lascia    lungo    tempo  a    riflettere    alla 
combinazione    di    tanti    segni  :    anzi    il    tempo    stesso 
della  riflessione  è  quello  appunto    dell'  esecuzione.  Dal 
'  che  ne  avviene  propriamente  il    ritardo    degli    scolari 
nell'avanzamento  di  quest'arte;  giacché,  oltre  il    co- 
noscere tutti  i  musicali  caratteri ,  è  necessario    altresì 
una    consumata    abitudine    d'  esprimerli     ne'  suoi    più 
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esatti  rapporti  9  ond' ottenerne  la  più  pronta  e  precisa 
esecuzione. 

ti 

Dell9  Alfabeto  Musicale, 

Sette  sole  voci  sono  quelle  che  tutto  compongo- 
no il  nostro  Alfabeto  Musicale ,  e  sono  le  seguenti  :• 

A  la  mi  re ,  B  mi ,  C  sol  fa  ut  ^  JD  la  sol  re  , 
E  la  mi  i  F  fa  ut ,  G  sol  ve  ut. 

Quest'Alfabeto  si  tragge  dalle  sei  sillabe  ut9  re9 
m?  i  fai  5°l  >  lai  ritrovate  da  Guido  d'Arezzo,  on- 
de esprimete  i  suoni  nella  naturale  successione  de'suoi 
Esacordi  :  ma  combinate  in  modo  che  indichino  la 
modulazione ,  ed  aggiunte  alle  lettere ,  che  già  da 
prima  corrispondeano  ai  suoni. 

Queste  voci  servono  a  nominare  i  diversi  suoni 
della  Musica ,  i  quali  nell'  ordine  naturale  non  sono 
realmente  che  sette,  come  sono  tutti  i  gradi  che  con- 
tiene r  ottava.  S' indicano  questi  con  note  che  nella 
loro. successione  formano  la  Scala  musicale:  al  termi- 
ne d'ogni  sette  incomincia  novamente  un'altra  otta- 
va ,  ossia  una  ripetizione  degl'  istessi  sette  suoni  nel 
medesimo  ordine,  ma  però  d'un' ottava  più  acuti: 
ond'è  che  i  medesimi  nomi  de' suoni  d*  un'  ottava 
servono  ancora  per  tutte  le  altre,  le  quali  per  rap- 
porto all'acutezza  o  gravità  vengano  distinte  dalla 
posizione  delle  note  ne'  diversi  gradi. 

ka  composizione  poi  di  ciascuna  delle    voci  sud- 
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dette  vana  in  parte  allora  quando  s'impiega  per  no- 
minare un  suono  bemollizzato  ;  e  tale  variazione  s'in- 
trodusse in  forza  delle  mutazioni  praticate  nel  Solfeg- 
gio Italiano.  Per  questo  i  sette  suoni  dell'  ottava  che , 
se  naturali ,  si  nominano  colle  diverse  voci  deli'  indi- 
cato musicale  Alfabeto ,  se  bemolli ,  si  appellano  nel- 
la seguente  maniera  : 

A  la  fa,  B  fa,    C  la  fa,   D  la  fa ,  E  la  fa  , 
F  la  fa ,  G  la  fa. 

Giova  non  poco  inoltre  V  intelligenza  dell'  Alfa- 
beto musicale  de'  Francesi  :  giacché  le  particolari  silla- 
be di  questo  principalmente  s'adoprano  per  intonare 
i  suoni  nel  Solfeggio  detto  alla  Francese. 

Colla  scorta  della  sillaba  si ,  introdotta  nella  Sca- 
la musicale  de'  Francesi ,  hannosi  le  sette  sillabe  la , 
si ,  ut ,  re ,  mi ,  fa ,  sol ,  corrispondenti  ai  sette 
suoni  dell'  ottava ,  ed  alle  sette  lettere  iniziali  del 
Musico  Alfabeto.  Essi  poi  aggiungono  a  ciascuna  del- 
le sette  lettere  il  nome  preciso  del  tono ,  e  tra  la 
lettera  e  questo  nome,  quello  ancora  della  quinta  del 
medesimo ,  come  qui  sotto. 

A  mi  la ,  B  fa  si ,  C  sol  ut ,  D  la  re,  E  si  mi , 
E  ut  fa,  G  re  soh 

Tali  nomi  presso  i  Francesi  sono  invariabili  ; 
end'  è  che  il  bemolle  non  fa  mutare  la  composizione 
di  questi ,  come  presso  gì'  Italiani  ;  e  presso  loro  dif- 
fatto  non  si  dice  A  la  fa ,  B  face. ,  ma  bensì  A  mi 
la  bemolle ,  B  fa  si  bemolle ,  o  più  semplicemente 
la  bemolle,  si  bemolle  ec. 
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§.   II. 

: 
Delle   Figure    Musicali* 


Ogni  nota  che  si  nomina  col  musicale  Alfabeto  , 
può  avere  ancora  una  diversa  figura  dalla  quale  poi 
dipende  la  relativa  durata  di  essa.  A  tal  fine  necessa- 
rio è  lo  intendere  queste  diverse  figure,  le  quali  so- 
no la  Massima ,  che  vale  otto  misure ,  la  Lunga  che 
ne  vai  quattro,  la  Breve  che  due  sole  ne  conta,  la 
Semibreve  che  una  soltanto,  la  Minima  che  la  metà 
vale  d'una  misura,  ossiano  due  quarti,  la  SemimmU 
ma  che  vale  un  quarto,  la  Croma  che  vale  mezzo 
quarto,  la  Semicroma  che  vale  un  respiro,  la  Biscro- 
ma che  vale  mezzo  respiro,  e  la  Quarticrama  che 
vale  un  quarto  di  respiro.  Queste  si  segnano  tutte 
come  fig.   i.  Caratteri  Musicali, 

Avvertasi  però  che  le  prime  tre  figure  ,  la  Mas- 
sima cioè,  la  Lunga  e  la  Breve,  non  sono  più  in 
uso  ,  dacché  dividonsi  le  misure  :  la  nota  di  più  lun- 
ga durata  che  ora  accostumasi ,  si  è  la  Semibreve  , 
la  quale,  collocata  nella  misura  del  tempo  ordinario, 
vale  precisamente  un'  intera  misura  ;  e  tutte  le  note 
divise  in  quarti,  mezzi  quarti  ce,  non  si  considerano 
che  per  rapporto  ad  essa  collocata  in  tale  grande  mi- 
sura,  nella  quale  la  Minima  vi  ha  luogo  per  due 
quarti,  la  Semiminima  per  uno  ec. .  Rapporto  poi  al 
tempo  binario,  una  Semiminima  non  forma  già  la 
quarta  parte  d'una  misura,  ma  bensì  la    metà,    nella 
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sestupla  una  croma  non  è  un*  ottava  parte  ,    ma  bensì 
una  sesta  ec. 

La  coda  rivoltata  delle  note  ,  come  nella  Croma , 
nella  Semicroma  ec. ,  che  si  pratica  quando  sono  ad  una 
ad  una,  indica  una  legatura;  cosicché  quando  si  trat- 
ta di  più  crome  di  seguito ,  invece  di  distinguerle  se- 
paratamente ,  si  legano  insieme  per  le  code  con  una 
linea  in  numero  conveniente  ;  e  rispetto  alla  Semicroma 
che  ,  oltre  la  coda  rivoltata  ,  ammette  una  linea  quando 
è  da  se ,  per  unirne  varie  ,  se  ne  praticano  due  ,  e 
così  delle  altre.  Per  maggior  dilucidazione  di  ciò  ser- 
va T  esempio  della  fig.  2.,  nella  quale  la  Semibreve 
è  eguale  nel  valore  alle  due  Minime  o  alle  quattro 
Semiminime  o  alle  otto  Crome  ec. 

Il  valore  d'  ogni  nota  finalmente  può  ancora  es- 
sere accresciuto  della  metà  di  quello  che  ciascuna  rap- 
presenta secondo  la  diversa  figura  ;  e  ciò  si  ottiene 
in  forza  d'un  punto  che  si  colloca  alla  diritta  della 
nota  j  il  quale  egualmente  si  considera  come  un  va- 
lore ,  e  mai  sempre  vale  la  giusta  metà  di  quella  no- 
ta che  lo  precede  ;  onde  la  Minima  puntata  ,  come 
nella  fig.  3.  ,  è  d'  egual  valore  come  le  tre  Semimini- 
me ,  la  Semiminima  come  le  tre  Crome  :  così  inten- 
dasi delle  altre    ancora. 

%.  III. 

Delle    Pause. 

Corrispondono  a  tutte  le  indicate    figure  altri  di- 
versi segni ,  che  Pause  si  dicono.  Servono  questi  per 
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indicare  il  suono  ommesso  :  onde,  collocati  al  luogo 
delle  differenti  note ,  si  dee  passare  in  silenzio  tutto  il 
tempo  del  lor  valore.  Questi  poi  si  esprimono ,  come 
nella  fig.  i.  Caratt.  Music,  al  disotto  delle  figure 
corrispondenti. 

Alcuno  non  havvi  fra  questi  segni  che  corri- 
sponda alla  pausa  della  Massima  ,  ma  per  esprimere 
questo  silenzio  ,  egli  è  necessario  di  duplicare  quello 
della  Lunga  ;  e  questo  si  raddoppia  tante  volte  anco- 
ra quante  ve  n'  abbisognano ,  per  esprimere  la  pausa 
di  un  grande  numero  di  misure,  nel  qual  caso  si  pra- 
tica d' aggiugnervi  il  numero  aritmetico ,  affine  dì 
scoprire  più  facilmente  in  un  sol  punto  la  quantità 
delle  segnate  misure  da  passarsi  sotto  silenzio. 

Quando  si  tratta  d'  una  Musica  a  più  parti ,  e 
che  qualcuna  di  esse  dee  tacere  per  un  intero  pezzo  , 
tutto  quel  silenzio  non  s' indica  già  con  tante  pause , 
ma  bensì  colla  parola  latina  Tacet.  E  questa  s'incontra 
sovente,  massime  nelle  parti  degli  Oboe  e  de' Corni , 
per  indicare  Andante  Tacet ,  Recitativo  Tacet  ec.  ;  e 
nelle  parti  vocali  ,  quando  una  non  entra  nel  pez- 
zo che  F  altra  eseguisce ,  si  pratica  pure  di  così  in- 
dicare il  loro  silenzio ,  come  per  esempio ,  Gloria 
Tacet ,  La  udamus  Tacet  ec. 

Per  quanto  poi  riguarda  il  valore  accresciuto 
alle  note  per  mezzo  del  punto  ,  non  così  si  può  pra- 
ticare colle  pause  per  far  crescere  la  metà  del  tempo 
d'aspetto  ,  e  per  siffatta  maniera  indicare  la  pausa  corri- 
spondente ;  ma  fa  d'  uopo  d' esprimere  tutto  quel  dato 
silenzio  con  diverse  pause  che  corrispondano  al  preci- 
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so  valore  eli  quella  tal  nota  puntata  :  onde  per  indi- 
care a  ca°ion  d'esempio,  l'aspetto  d'una  Minima 
puntata ,  si  marca  colla  pausa  della  mezza  misura  e 
con  quella  del  quarto;  per  quella  della  Semiminima 
puntata  ,  si  vale  della  pausa  del  quarto  e  di  quella 
del  mezzo  quarto  ;  e  così  dicasi  rapporto  alle  pause 
di  tutte  le  altre  note  puntate.  Avvertasi  però  che  in 
que' tempi ,  dove  una  nota  puntata  basta  per  empiere 
tuia  misura,  come  per  esempio,  la  Minima  puntata 
in  quello  di  tre  e  quattro ,  la  Semiminima  puntata 
in  quello  di  tre  e  otto  ec. ,  tale  silenzio  s'indica  an- 
cora con  quello  dell'  intera  misura. 

§.  IV. 

Delle    Chiavi, 

Di  tutte  le  Chiavi  che  nella  Musica  si  pratica- 
no ,  non  ve  ne  sono  che  tre  di  differente  figura ,  dal» 
la  diversa  posizione  delle  quali  ne  risultano  poi  tutte 
le  altre.  La  prima  di  queste  tre  Chiavi  principali 
chiamasi  di  F  fa  ut ,  la  seconda  di  C  sol  fa  ut ,  e 
la  terza  di  G  sol  re  ut:  queste  si  marcano  come 
fig.  4.  Caratt.  Music. .  Appartiene  la  prima  a'  suoni 
più  gravi  ;  agli  acuti  la  seconda  ;  e  la  terza  ai  so- 
pracuti. 

Le  varie  posizioni  che  hanno  le  chiavi,  sono 
tutte  nelle  righe,  e  non  negli  spazj.  La  chiave  di 
F  fa  ut  ha  due  posizioni ,  cioè  nella  quarta  e  nella 
terza  riga  :    nel  primo    caso    rappresenta    la  chiave    di 
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Basso ,  che  sì  nomina  di  F  fa  ut  in  quarta  riga  ;  nel 
secondo  indica  quella  del  Baritono ,  che  si  appeHa  èì 
F  fa  ut  in  terza  riga.  Le  maggiori  posizioni  cadono 
in  quella  di  C  sol  fa  ut ,  la  quale  ne  ha  quattro  9 
cioè  alla  quarta ,  alla  terza  ,  alla  seconda  ed  alla  pris- 
ma riga.  La  posizione  alla  quarta  riga  indica  la  chiave 
del  Tenore  ,  alla  terza  quella  del  Contralto  ,  alla  se- 
conda quella  del  Me^rgo  soprano ,  alla  prima  quella 
del  Soprano.  La  chiave  finalmente  di  G  sol  re  ut  ha 
una  sola  posizione  alla  seconda  riga ,  e  sì  nomina 
per  la  chiave  del  Violino  (a).  Queste  diverse  po- 
sizioni   delle    chiavi    si    esprimono    tutte    come    nella 

fig-  5- 

Al  principio  d'  ogni  pezzo  di  Musica  >  a  capo 
delle  cinque  righe  si  colloca  sempre  una  di  queste 
chiavi ,  secondo  che  esige  quella  tal  voce  o  strumento 
con  cui  quel  dato  pezzo  si  debbe  eseguire.  Dipende 
precisamente  dalla  chiave  il  nominare  i  suoni  e  rile- 
vare il  luogo  che  occupano  questi  nell'  ordine  del  si- 
stéma.  La  chiave,  per  esempio,  del  Basso  nomina 
F  fa  ut  il  suono  della  nota  alla  quarta  riga  :  onde  da  que- 
sta ascendendo  ,  il  quarto  spazio  sarà  un  G  sol  re  ut , 
e  la  quinta  riga  un  A  la  mi  re  ec.  ;  e  discendendo  dal- 
la medesima    quarta    riga  ,    il    terzo    spazio    sarà    un 

(  a  )  Ammettono  i  Francesi  un*  altra  posizione  ancora  alte 
chiave  di  Q  sol  re  ut  ,  cioè  in  prima  riga:  ma  siccome  questa 
ìende  i  medesimi  nomi  alti  suoni  che  rende  quella  di  P  fa  ut 
5n  <]aarta  riga,  così  nella  pratica  inutile  del   tutto    addiviene. 
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E  la  mi,  la  terza  riga  un  D  la  sol  re  ec. ,  i  quali 
suoni  hanno  poi  un  luogo  determinato  ne'dati  strumen- 
ti. Così  pure  succede  di  tutte  le  altre  chiavi.  Le  note  , 
in  somma ,  che  riguardo  alle  linee  hanno  due  differenti 
posizioni ,  Tuna  cioè  in  linea  ,  nello  spazio  1'  altra ,  e 
le  quali  sono  alternative  ,  quando  procedono  queste  con 
una  successione  diatonica  ,  non  indicano  alcun  suona 
precisamente  ,  se  non  colla  scorta  delle  chiavi  :  giacché 
diverse  note,  indicate  sopra  un  medesimo  grado ,  aver 
possono  ancora  una  diversa  successione  ,  se  a  ciascu- 
na si  cambi  la  chiave. 

Oltre  la  necessità  che  si  ha  nella  pratica  d?  ogni 
strumento  di  conoscere  a  fondo  la  propria  chiave  ,  per 
esercitarsi  a  leggere  la  Musica,  giova  ancora  il  posse- 
derle tutte  ,  onde  valersi  all'  uopo  delle  trasposizioni. 
Servono  le  sette  chiavi  per  indicare  qualsivoglia  tono 
in  qualunque  de*  sette  gradi  dell'ottava:  ond'èche 
colla  scelta  conveniente  di  queste  eseguir  si  può  qua- 
lunque pezzo  di  Musica  trasportato  in  qualunque  tono 
scelto  a  piacimento  ,  avendo  però  riguardo  alla  simi- 
litudine del  tono  (  a  ). 

(  a  )  Per  trasportare  convenientemente  un  tono  ,  egli  è  ne- 
cessario 1.  di  supporre  quella  tal  chiave  che  indichi  il  tono  tra- 
sportato nel  grado  medesimo  di  quello  che  si  trasporta:  2..  di  co. 
Struire  il  nuovo  tono  egualmente  maggiore  o  minore  ,  come  quel» 
lo  che  si  è  lasciato  :  3  finalmente  di  supporre  la  nuova  chiave 
armata  degli  accidenti  che  ammette  quel  nuovo  tono  che  si  è 
scelto.  Avvertasi  però  che,  allora  quando  si  trasporta  il  Baòso  in 
una  chiave  acuta  ,  come  a  cagion    d'  esempio  ,  in    quella  del  Vio- 
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§.   V. 

Degli  Accidenti» 

Tre  sono  gli  accidenti  della  Musica ,  ossiano  I 
segni  accidentali  che  nella  Musica  si  praticano  ,  onde 
indicare  le  diverse  alterazioni  che  in  quella  di  soven- 
te occorrono ,  il  Diesis  cioè ,  il  Bemolle  ed  il  Be~ 
quadro.  Questi  non  solo  accidentalmente  si  trovano 
nel  corso  d'un  pezzo  di  Musica,  ma  s'impiegano  an- 
cora alla  chiave  ,  giusta  le  alterazioni  che  ammettono 
i  diversi  toni.  La  figura  che  ciascuno  di  questi  rappre- 
senta ,  si  è  come  nella  Fig.  6.  Carat.  Mus.  L'  effetto 
poi  che  nella  Musica  producono ,  è  l'uno  dall'altro  to- 
talmente diverso. 

Innalza  il  diesis  il  suono  della  nota  alla  quale  è 
congiunto .,  d'  un  semitono  minore  (  che  nella  pratica 
si  considera  per  mezza  voce  o  mezzo  tono  )  al  diso- 
pra di  quello  che  questa  medesima  nota  aver  dovreb- 
be neir  ordine  naturale  ;  e  questo  effetto  quindi  pro- 
duce ,  senza  che  la  nota  soffra  alcuna  mutazione  di 
nome  o  di  grado.  Il  bemolle  all', opposto  abbassa  d'un 
semitono  minore  il  suono  della  nota ,  avanti  la  qua- 
le viene  collocato  :  ed  il  bequadro  finalmente  che 
trovasi    avanti  d'una    nota,    indica  che    il    suono  di 

quella , 

lino  o  in  quella  del  Soprano,  non  debbesi  già  egualmente  eseguir- 
Io  acuto,  ma  bensì  un' ottava©  due  ottave  al  disotto,  giusta  Top» 
portuoisà. 
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quella  essendo  stato  innalzato  da  prima  per  mezzo 
del  diesis  od  abbassato  pel  bemolle  ,  esser  dee  rimes- 
so neir  ordine  naturale ,  ossia  a  quel  luogo  preciso 
che  occupa  nella  Scala  Diatonica  di  C  sol  fa  ut  .•  la- 
onde serve  esso  puramente  per  distruggere  F  effetto 
prodotto  dal  diesis  o  dai  bemolle  precedentemente  col- 
locato sopra  qualsivoglia  nota.  Avvertasi  però  che  ,  se 
il  diesis  o  bemolle  sono  accidentali  ,  il  bequadro 
vale  a  distruggerli  anche  per  tutte  le  altre  note  che 
in  seguito  possono  cadere  sopra  il  medesimo  grado  9 
e  sino  a  tanto  che  non  vengano  sotto  nuove  altera- 
zioni. Che  se  poi  questi  fossero  alla  chiave  ,  non  ser- 
ve il  bequadro  allora  che  per  quella  nota  che  segue 
immediatamente ,  o  tutt'  al  più  per  quelle  che  nella 
medesima  misura  si  trovano  sopra  lo  stesso  grado  ; 
onde  n'avviene  che  ,  per  qualunque  nota  alterata  alla 
chiave ,  sempre  necessario  sia  per  distruggerne  V  al- 
terazione 5  di  replicare  il  bequadro.  Così  è  del  diesis 
e  del  bemolle ,  quando  sono  accidentali  9  il  di  cui  ef- 
fetto non  ha  luogo  che  per  quella-  sola  nota  alla 
quale  sono  congiunti  ,  o  al  più  per  quella  data  misu- 
ra dove  si  trovano;  nella  quale  poi  operano  su  tutte 
le  note  che  sono  nel  medesimo  grado  di  quella  che 
si  è  alterata  ,  quando  queste  non  vengano  di  bel  nuo- 
vo espressamente  indicate  con  qualche  opposto  segno. 
Che  se  questi  trovinsi  impiegati  alla  chiave,  allora 
operano  sopra  tutte  le  note  3  nel  di  cui  grado  si  so- 
no collocati  gli  accidenti  alla  chiave  3  ed  operano  pur 
anco  in  tutte    le    loro    ottave  ;  sempre  che    non    sia-* 
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no  marcate  accidentalmente  da    qualch'  altro  contrario 

seanp. 

Neil'  impiego  accidentale  si  collocano  sempre 
questi  segni  alla  sinistra  avanti  quella  tal  nota  alla 
quale  occorre  l'alterazione;  e  questi  uniti  ad  una  ci- 
fra ossia  numero  aritmetico  (  come  si  pratica  prin- 
cipalmente negli  accompagnamenti  del  Cembalo  e  dell' 
Orbano  )  indicano  lo  stesso ,  come  avanti  ad  una 
nota.  Riguardo  poi  a  quelli  che  s'  impiegano  alla 
chiave  ,  vengono  sempre  collocati  tra  la  chiave  ed  il 
segno  del  tempo. 

Occorre    inoltre    in  certi  casi    (a)    d' innalzare 

(  a  )  Per  ascendere  ia  tutti  i  toni  minori,  egli  è  necessario 
di.  alterare  accidentalmente  la  sesta  e  la  settima  nota,  giusta  la 
forma  del  tono  minore.  Nel  tono  di  G  sol  re  ut  diesis  minore  , 
per  esempio  ,  la  settima  nota,  cioè  F  fa  ut  ,  è  già  alterata  alla 
chiave  nel  numero  de'  quattro  diesis  eh'  esso  tono  ammette  :  ma 
questa  non  forma  però  la  nota  sensibile  ,  come  si  richiede  per 
ascendere  al  tono;  ed  ecco  come  accade  l'impiego  del  doppio 
diesis,  ossia  diesis  quadrato  per  innalzarla  accidentalmente  d'uà 
altro  semitono  ;  e  se,  per  esempio,  in  un  giro  di  modulazione 
si  trovasse  a  praticare  il  tono  maggiore  di  C  sol  fa  ut  bemolle 
che  ammette  tutte  le  sette  note  dell'ottava  bemollizzate,  e  da 
questo  si  avesse  ancora  a  far  passaggio  alla  quarta  ,  converrebbe 
d'abbassare  la  settima  nota  d'un  semitono  per  renderla  minore, 
come  richiede  la  modulazione  ;  ma  questa  essendo  già  bemolliz- 
zata per  la  natura  del  tono,  sarebbe  di  necessità  valersi  del 
doppio  bemolle  per  ottenere  il  suddetto  effetto. 

1/  uso  del    doppio    bemolle    è    piuttosto    raro  ;    ma     il     diesis 
quadrato  si  pratica  più  frequentemente  nella   modulazione  di   qus 
toni  che  ammettono  un  numero  grande   di  diesis   alla  chiave. 
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d'  un  semitono  una  nota  già  resa  diesis  alla  chiave  , 
ovvero  d'abbassarne  d'un  semitono  una  che  alla  chiave 
s'  è  già  bemollizzata  ;  quindi  è  che  nel  primo  caso  si 
pratica  il  diesis  quadrato  ,  chiamato  ancora  diesis 
enarmonico ,  e  nel  secondo  il  doppio  bemolle  J  i  quai 
segni  si  esprimono  come  nella  fig*  7. 

Le  note  alterate  per  li  diesis  o  ^bemolli   o  per  , 
esser  distrutto  il  loro  effetto  pel  baquadro ,  conserva- 
no tutte  mai  sempre  la  loro  medesima  posizione, 

§.  VI- 

De*  Tempi  Musicali* 

Altro  non  sono  i  diversi  Tempi  che  nella  Mu- 
sica s* impiegano ,  che  certi  stabiliti  segni  che  s'appon- 
gono alla  chiave  5  e  pe*  quali  in  cognizione  si  viene 
ài  quelle  varie  specie  di  misura  da  osservarsi  in  quel 
tal  pezzo  di  Musica  ,  regolato  sotto  quel  dato  tempo 
principale* 

Sì  distinguono  generalmente  tutti  questi  tempi  in 
pari  ed  in  dispari.  I  pari  sono  quelli  che  in  parti 
eguali  dividono  le  misure,  tanto  in  battere  che  in  le- 
vare, e  si  nottiina.no  Ordinario  ?  Binario  f  Alla  bre- 
ve ,  Sestupla  e  Dodiciupla  :  i  segni  de'  quali  si  espri- 
mono come  nella  jig^-%.  Carat.  Music*  «  I  dispari 
quelli  sono  che  le  misure  dividonq  in  due  terzi  in 
battere  ed  un  terzo  in  levare  -,  e  Sono  i  loro  nomi 
Tripola  maggiore  ,  Tripola  minore  ,  Tr ipoletta  y  Tri- 
fola   di   crome    e    Tripola    di    semicrome:    de*  quali 

1  2; 
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nella    fig.    g.    si    rilevano  i    segni    con    cui    vengono 
espressi. 

Le  diverse  parti  che  ogni  misura  contiene  ,  si 
chiamano  tempi  della  misura  s  e  siccome  tutte  le  mi- 
sure regolate  dal  tempo  principale  ,  espresso  alla  chia- 
ve, debbono  serbare  fra  loro  una  perfetta  eguaglianza 
nella  durata  ,  così  tutti  i  tempi  pur  anche  che  queste 
in  se  racchiudono  ,  esser  debbono  perfettamente  ugua- 
li. Onde  assicurarsi  quindi  di  siffatta  rigorosa  ugua- 
glianza che  regnar  deve  nella  misura,  vengono  mar- 
cati i  diversi  tempi  ài  essa  con  ceni  movimenti  del 
piede  o  della  mano ,  i  quali  servono  a  distribuire 
nelle  misure  tutti  i  differenti  valori  delle  note  in  es- 
se contenute  ;  e  questo  chiamasi  battere  la  misura*  I 
tempi  poi  che  si  marcano  col  posare  del  piede  o 
della  mano,  sono  quelli  che  diconsi  in  battere  ;  ed  in 
levare  si  chiamano  quelli  che  col  levare  del  piede  o 
della  mano  s'accennano.  _ 

Ne' tempi  pari  alcuni  ve  ne  sono  che  ammetto- 
no quattro  movimenti  per  misura  ,  siccome  V  Ordina- 
rio ,  la  Dodiciupla^  ed  altri  che  non  ne  ammettono 
che  due  ,  come  il  Binario ,  la  Sestupla  ec. .  Ma  sic- 
come tutte  le  grandi  misure  a  quattro  tempi  dividere 
si  possono  eziandio  in  misure  a  due  soli  tempi  ,  così 
vengono  considerati  generalmente  tutti  i  tempi  pari 
sotto  un  doppio  movimento ,  ed  i  dispari  sotto  un 
movimento  triplo. 

I  tempi  che  in  se  racchiude  Ja  misura ,  sono  ve- 
ramente eguali  tutti  nella  durata  ;  ma  non  lo  sono  già 
nel  grado  di  forza.  Dividonsi  questi    infatti    in    tempi 
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forti  ed  in  deboli  ;  i  fotti  sono  quelli  che  si  marca- 
no con  più  forza,  e  si  praticano  principalmente  per 
distinguere  il  primo  movimento  d'  ogni  misura  :  i  de- 
boli quelli  sono  che  si  esprimono  con  minor  forza,  ed 
hanno  luogo  nel  secondo  movimento  d'  ogni  misura. 
Nelle  misure  poi  a  tre  tempi ,  l' ultimo  è  sempre  for- 
te ;  ed  in  quella  a  quattro  tempi  ,  il  terzo  forte  e 
T  ultimo  debole.  Un  sol  tempo  di  qualunqne  misura 
si  può  ancora  nuovamente  dividere  in  due  o  tre  par- 
ti fra  loro  perfettamente  eguali,  che  sono  considerate 
per  altrettanti  tempi,  e  suscettibili  del  diverso  grado 
dì  forza  ,  cioè  tempo  forte  nel  primo  ,  debole  nel  se- 
condo e--..  Non  dassi,  in  somma,  parte  alcuna  d'un 
t^mpo  ,  sopra  h  quale  immaginar  non  si  possa 
la  medesima  divisione;  dal  che  ne  nasce  quel  princi- 
pale accento  all'esecuzione  ,  tanto  necessario  ,  che  ogni 
nota  la  quale  incomincia  con  un  tempo  debole,  e 
termina  in  un  forte  della  misura ,  si  chiama  a  con- 
trattempo. 

I  tempi  che  alla  chiave  s'  appongono  ,  indicano 
tutti  una  particolare  esecuzione.  In  quelli,  per  esem- 
pio ,  ne'  quali  entrano  note  di  lunga  durata  ,  V  esecu- 
zione esser  dee  grave  mai  sempre  e  posata  a  tenore 
del  grande  valore  delle  note;  ma  in  quelli  ne' quali 
non  entrano  che  note  di  corta  durata,  d'uopo  evvi 
d' una  più  leggiera  esecuzione ,  dovendosi  tali  note 
per  lor  natura  più  prestamente  passare;  cosicché  indi- 
pendentemente dal  grado  di  movimento  vengono  pu- 
re regolati  i  tempi  dalle  diverse  figure  delle  note. 
Quando  però  si  tratta  di  determinare  la    vera    espres- 
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sione  de'  diversi  pezzi  ,  non  basta  la  misura  conve- 
niente ;  ma  è  necessario  altresì  che  sia  indicato  il  gra- 
do di  movimento.  Quando  finalmente  il  tempo  d*  un* 
intera  misura  si  è  determinato  con  un  certo  grado  di 
movimento,  tutte  1' altre  che  seguono,  esser  debbono 
esualissirne  tra  loro  nella  durata  ,  a  meno  che  il  tem- 
po  principale  o  il  grado  di  movimento  non  vengi  di 
nuovo  diversamente  indicato. 

La  base  di  tutti  ,i  tempi  si  è  F  Ordinario  da! 
quale  realmente  tutti  gli  altri  derivano  ;  ed  i  nu- 
meri co'  quali  questi  si  segnano  ,  indicano  appunto  la 
relazione  che  hanno  con  esso.  Il  numero  superiore  in- 
dica quante  note  si  debbano  impiegare  in  ogni  misura 
di  quel  pezzo  di  Musica  di  cui  si  tratta,  delle  quali 
Ja  quantità  espressa  nel  numero  inferiore  forma  la  du- 
rata della  misura  a  quattro  tempi  ,  ossia  dell'  Ordina- 
rio,    D'  onde    si  j  rileva    che    nella    misura    del    tempo 

binano  che  si  segna  col  -  ,  le  note  principali  che 
sì  possono  impiegare  per  riempire  una  misura,  sono 
due  semiminime ,  in  quella  di  -  ,  sei  crome  ,  in 
quella  di  —  ,  tre  semicrome  :  e  cosi  di  tutte  F  al- 
tre  s* intenda. 

Dei  Tempo  Ordinario. 

Il  tempo  ordinario  è  quello  che  serve  principal- 
mente per  que' pezzi  di  Musica  che  richieggono  un* 
esecuzione  srave  e  maestosa  :  ed  in  secondo  luogo 
s*  impiega  pei  moderato  e  per  1'  allegro. 
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Le  principali  note  che  entrano  nella  misura  di 
questo  tempo,  sono  le  semiminime  ,  le  quali  in  nume- 
ro di  quattro  formano  i  quattro  tempi  ,  e  ciascuii 
tempo  è  precisamente  d'  un  quarto.  Vi  ha  luogo  pure 
la  semibreve  :  e  siccome  da  se  sola  riempie  un  inte- 
ra misura  ,  così  questa  è  la  nota  di  più  lunga  durata 
che  vi  si  possa  incontrare  :  le  note  poi  più  brevi  che 
hi  questo  s'impiegano  ,  sono  generalmente  le  semicro- 
me ed  a  riguardo  del  Grave  ,  si  ammettono  ancora 
le  biscrome.  Questo  tempo  è  d'un  grand' uso,  tanto 
nella  Musica  vocale  che  rielf  instrumentale  ,  e  richie- 
de principalmente  che  in  ogni  misura  il  primo  tempo 
debba  mai  sempre  andar  distinto  con  uri  accento  più 
marcato.  I  quattro  tempi  di  questa  misura  sono  due 
in  battere  e  due  in  levare. 

Del    Binario. 

Adoprasi  il  tempo  binario  ne' pezzi  egualmente 
di  movimento  lento  che  in  quelli  più  spintosi  ,  co- 
sicché è  proprio  non  solo  per  1'  Adagio  ed  Andante , 
ma  ancora  per  1'  Allegro  e  Vivace:  ciò  solo  dipende 
dal  grado  di  movimento  indicato  ,  e  secondo  richiede 
l'espressione  di  quel  tal  pezzo  di   cui   si   tratta. 

Nelle  misure  di  questo  tempo  hanno  luogo  le 
minime  ,  le  quali  sono  le  note  di  più  lunga  durata 
che  vi  si  possano  impiegare,  mentre  una  sola  basta 
per  riempire  una  misura  :  le  semiminime ,  le  crome 
e  le  semicrome  sono  frequenti  ;  le  biscrome  vi  si  tro- 
vano ,  e  le    quarticrome    qualche    volta    ancora;    ma 

1  4 
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queste  ultime  però  ne'  pezzi  solamente  di  lento  movi- 
mento,  ed  anche  in  questi  di  rado.  I  due  movimenti 
di  questo  tempo  pari  sono  uno  in  battere  e  l'altro 
in  levare ,  el'  esecuzione  esser  debbe  leggiera  alquan- 
to e  graziosa, 

Bell1  Alla    Breve. 

Si  pratica  in  questo  tempo  una  semibreve  per 
ogni  misura  ,  e:u  ilmente  come  nel  tempo  ordinario  : 
ma  ogni  misura  non  consiste  che  in  due  soli  tempi  3 
cioè  uno  in  battere  e  1*  altro  in  levare ,  come  nel  bi- 
nario ,  e  per  conseguenza  ammette  una  minima  per 
ciascun  tempo. 

L'  esecuzione  delle  note  in  questo  tempo  deve 
es~ere  un  doppio  più  presta  di  quello  che  richiede  la 
figura  che  ciascuna  rappresenta  ;  onde  nell'Allegro  le 
note  più  brevi  che  generalmente  s'incontrano,  sono 
le  crome,  le  quali  si  passano  con  prestezza  eguale 
come  le  semicrome  nel  tempo  ordinario.  Alcuni  am- 
mettono ancora  in  questo  tempo  due  semibrevi  per 
misura,  cioè  una  semibreve  per  ciascun  tempo.  Que- 
sto è  proprio  per  la  Musica  da  Chiesa  ;  si  usa  fre- 
quentemente nelle  Fughe ,  ed  in  ques  pezzi  che  ri- 
chieggono un*  esecuzione  vivace  nella  quale  i  tempi 
si  marcano  con  maggior  forza. 

Della   Sestupla* 

La  misura  dì  questo    tempo    è    delle    più  graziose 
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neir  esecuzione.  I  due  movimenti  de'  tempi  ne'  quali 
si  divide,  sono  eguali  a  quelli  del  binario,  cioè  uno 
in  battere  e  V  altro  in  levare  ,  e  s'  adopra  egualmente 
per  varj  pezzi.  Le  note  principali  di  questo  tempo  so- 
no le  crome  ,  delle  quali  ne  occorrono  sei  per  riem- 
pire una  misura;  ma  le  più  frequenti  sono  le  semi- 
crome, le  quali  poi  sono  anche  le  più  brevi  che  co- 
munemente vi  si  impiegano.  Puossi  una  di  queste  mi- 
sure compire  ancora  con  una  minima  puntata  o  con 
due  senv minime  paiimente  puntate;  ma  queste* si  sof- 
frono di  rado. 

Si  pratica  questo  tempo  per  le  espressioni  più 
vive  e  principalmente  pel  genere  Pastorale;  ond' è 
che  tutta  si  richiede  la  dolcezza  nell'esecuzione  ed 
un  accento  ben    distinto. 

Della  Dodictupla. 

Risulta  la  Dodiciupla  dalla  misura  del  tempo  or- 
dinario,  nella  quale  la  divisione  de' quattro  tempi 
ammette  una  suddivisione  di  ciascuno  di  questi  in  tre 
parti  eguali.  Nella  misura  di  questo  tempo  si  consi- 
derano principalmente  le  crome  ,  delle  quali  una  sola 
misura  ne  contiene  dodici  ;  ed  i  movimenti  poi  si  pra- 
ticano egualmente  come  nel  tempo  ordinario  ,  cioè 
due  in  battere  e  due  in  levare. 

Per  la  natura  del  suo  movimento  saltellante ,  ser- 
ve ancora  questo  tempo  pel  genere  Pastorale  e  per 
que'  pezzi  che  esigono  questo  particolar  movimento  in 
una  misura  sì  grande,  che    si  eseguisce  con    tanto    di 


tyo  La  Scuola  della  Musica 

forza  come  quella  del  tempo  ordinano ,  e  con  gli  ac- 
centi ben  marcati. 

Questi  sono  tutti  i  tempi  pari  che  in  oggi  si 
usano  nella  nostra  Musica  ,  e  de*  quali  è  necessaria 
una  perfetta  intelligenza ,  onde  valersene  all'  uopo.  In 
alcune  Musiche  da  Chiesa  s' incontrano  ancora  tre  al- 
tri tempi  pari  ,  cioè  il  tempo  di  —  ,  quello  di  ~ 
e  quello    di     — .  Il  primo  contiene  sei  semiminime  per 

ogni  misura ,  e  si  batte  in  due  movimenti  s  come 
T  Alla  breve.  Un  più  vivo  movimento  il  secondo  ri- 
chiede ,  e  consiste  in  due  tempi ,  cioè  1'  uno  in  bat- 
tere T  altro  in  levare,  ed  ammette  tre  semicrome  per 
ciascun  tempo.  Il  terzo  finalmente  ha  la  sua  misura 
divisa  in -quattro  tempi  de' quali  i  primi'  due  in  bat- 
tere e  gli  altri  in  levare  ,  e  ciascun  tempo  non  può 
contenere  di  più  di  tre  semicrome.  Ma  siccome  que- 
sti sono  in  oggi  aboliti  da  tutti  i  buoni  Composito- 
ri ,  così  superfluo  io  stimo  il  darne  maggiore  spiegazio- 
ne 3  e  passerò  frattanto  de' tempi  dispari  a  ragionare. 

Delia  Tribola  Maggiore. 

La  Tripola  maggiore  ha  la  misura  composta  di 
tre  tempi  che  si  dividono  due  in  battere  ed  uno  in 
levare.  Questi  però  si  marcano  posatamente ,  come  lo 
indica  la  natura  delle  nqte  che  vi  s' impiegano.  Ogni 
misura  è  suscettibile  di  tre  semibrevi  ,  cioè  una  per 
ciascun  tempo,  e  queste  sono  ancora  le  note  principa- 
li di  questa  sorta  di  misura ,  nella  quale    le    note  più 
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brevi  che  vi  s'incontrano  generalmente  ,  sono  le  semi- 
m'nime:  ond' è  che  tali  note  di  sì  lunga  durata  esi- 
gono una  forte  esecuzione,  la  quale  è  opportuna  pei 
pezzi  i  più  maestosi,  e  perciò  non  si  pratica  questo 
tempo  che  nella  Musica  da  Chiesa. 

Della    Trifola  Minore, 

La  Tripola  minore  è  anch'essa  un  tempo  che  ha 
la  misura  composta  di  note  di  grande  valore,  ma 
però  della  metà  di  quella  della  Tripola  maggiore  ; 
ciacche  le  note  principali  sono  le  minime,  ed  ammet- 
te per  le  più  brevi  le  crome.  Vi  si  può  impiegare 
ancora  la  semibreve,  la  quale  occupa  due  tempi  di 
questa  misura  •  e  quando  è  puntata  ,  la  riempie.  Anche 
questo  tempo  non  si  usa>  che  nella  Musica  da  Chie- 
sa ,  e  principalmente  neìle  fughe  a  più  parti  ;  e  la 
misura  in  tre  movimenti  si  divide  ,  due  cioè  in  bat- 
tere e  T  altro  in  levare, 

Della    Tri  polena. 

Il  tempo  di  Tripoletta  ,  nominato  ancora  tempo 
di  Tripola,  o  di  tre  e  quattro,  s' impiega  in  varj  pez- 
zi. Con  un  movimento  moderato  serve  particolarmen- 
te per  le  arie  di  minuetto  :  e  con  un  movimento 
animato  è  proprio  per  tutte  le  espressioni  vive  ,  mas- 
sime che  i  tempi  dispari ,  per  la  natura  del  terzo  tem- 
po delia  loro  misura ,  hanno  maggior  vivacità  che  i 
tempi  pari. 
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Le  semiminime  sono  le  principali  note  che  en- 
trano in  questo  tempo  ,  tre  delle  quali  ne  occorrono 
per  riempire  una  misura.  Vi  sì  può  ancora  impiegare 
la  minima  puntata  ;  e  siccome  questa  basta  ad  empie- 
re tutta  la  misura  ,  così  è  altresì  la  nota  di  più  lun- 
ga durata  che  vi  si  possa  incontrare  ;  e  le  più  brevi 
sono  generalmente  le  semicrome.  Tutte  le  note  poi 
esser  debbono  eseguite  con  quella  forza  che  porta  il 
peso  di  questa  specie  di  misura.  I  primi  due  tempi 
sono  in  battere  ,  ed  il  terzo  in  levare  ,  come  si  pra- 
tica nella  divisione  delle  misure  di  tutti  i  Tempi  dis- 
pari. 

Della  Tripola  di  Crome, 

Contiene  la  misura  di  questo  tempo  tre  sole  cro- 
me, le  quali  nei  movimenti  animati  non  si  battono 
che  in  un  sol  tempo  ;  ed  in  questo  vi  si  passa  tutta 
la  misura.  Moderato  però  questo  tempo  con  un  lento 
movimento ,  si  dividono  le  tre  crome  della  misura  in 
tre  tempi  che  si  battono  come  in  quello  di  Tripola  , 
ossia  di  tre  e  quattro  ,  e  serve  egualmente  per  !e  arie 
di  minuetto.  Non  vi  si  trova  nella  misura  di  questo 
tempo  per  la  nota  più  lunga  che  la  semiminima  pun- 
tata ;  le  semicrome  sono  frequenti  ;  ed  ammette  anco- 
ra in  certi  casi  le  biscrome.  Le  note  di  così  breve 
durata  richieggono  una  viva  esecuzione  e  leggiera  ; 
per  conseguenza  è  più  proprio  questo  tempo  per 
le  ariette  da  ballo  che  per  V  espressione  di  qua- 
lunque altro  pezzo. 
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Della    Trlpola    di  Semicrome. 

La  Tripola  di  semicrome  è  quel  tempo  che  esi- 
ge la  più  viva  di  tutte  le  esecuzioni ,  di  modo  che , 
quantunque  sia  suscettibile  della  divisione  de' tre  tem- 
pi nella  misura  ,  non  si  battono  però  questi  che  in 
un  solo.  Le  note  principali  che  vi  s' impiegano  ,  sono 
le  semicrome ,  tre  delle  quali  formano  una  misura  ; 
e  queste  sono  ancora  le  più  frequentate  ,  mentre  rade 
volte  vi  si  possono  soffrire  note  più  brevi  di  queste: 
e  la  nota  più  lunga  che  qualche  volta  vi  si  ritrova  , 
si  è  la  croma  ,  la  quale  puntata  riempie  tutta  la  mi- 
sura. Questo  tempo  esige  un'attenzione  singolare  ond' 
ottenerne  il  giusto  effetto  nell'esecuzione,  che  deve 
essere  estremamente  leggiera. 

Oltre  a  tutti  questi  tempi  dispari,    alcuni  ammet- 

tono  ancora  quelli  di  -,  di  -  e  di  -  ,  1  quali  ri- 
sultano da  una  nuova  divisione  in  tre  parti  sopra 
ciascuno  de'  tre  tempi  della  misura  del  tempo  dispa- 
ri ,  e  si  battono  egualmente  in  tre  tempi ,  cioè  due 
in  battere  ed  uno  in  levare  ;  ma  siccome  tali  suddi- 
visioni s'indicano  piuttosto  colle  terzine  (  delle  quali 
si  parlerà  più  abbasso  ),  così  questi  segni  di  tem- 
pi dispari  in  simil  guisa  composti  non  sono  comune- 
mente praticati  alla  chiave.  Bastino  queste  cognizioni 
per  ciò  che  riguarda  la  distinzione  de'  tempi. 
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§.  VII. 

De  Gradi  di    Movimento* 


Le  parti  aliquote,  ossiano  i    tempi    contenuti    iti 
una  misura  di  qualunque  siasi  specie  ,    non  hanno  «ià 
un  valore  precisamente  determinato  in  se  stesso  ,    ma 
bensì  questo  è  proporzionato    al    tempo    lento    o    più 
animato  dell'intera  misura.    Cosicché    nella  misura  del 
tempo  binario  ,  per  esempio ,  che  consiste  in  due  tem- 
pi ,  basta  che  ogni  tempo    formi  la  metà    della    misu- 
ra ;  nella  Tripola  3  che  ogni  tempo  sia  una  terza  parte 
di  tale    misura;    e    finalmente,  nella  grande    misura  a. 
quattro    tempi  ,    basta  che    un  tempo   sìa    una    quarta 
parte  di  essa.  Ma  per  determinare  però  questa    durata 
generale,  si  danno  certi  avvertimenti  indicati    a  capo 
de'varj  pezzi  di   Musica  colle  parole  Largo,    Andan- 
te, Allegro  ec.  ;   e  questi  sono  appunto  i  gradi  di  mo- 
vimento che  servono  a  regolare    l'intero  pezzo,  sen- 
za de' quali  si    è  soggetto  ad  eseguire  in    tempo  largo 
ciò  eh'  esser  dovrebbe  eseguito  in    tempo    allegro  ,    ed 
in  tempo  allegro  ciò  ch'esser  dovrebbe    in  tempo  lar- 
go. Corre  quindi  indispensabile  necessità  d'essere  bene 
intesi  di  tutti    questi  diversi    gradi  di  movimento,    il 
cui  effetto  è  come  segue  : 

Grave  indica  il  più  lento  di  tutti  i  movimenti. 
In  questo  trar  si  debbono  grandi  suoni ,  ed  esprimere 
ciascuna  nota  molto  posatamente. 

Adagio    esprime  anch'esso  un  lento  movimento, 
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ina  non    debbono    rendersi    i  suoni  così  lunghi    come 

nel  Grave. 

Largo  accenna  un  movimento  piuttosto  lento  , 
ma  non  tanto  tardo  ,  come  nell'Adagio. 

Andante  annuncia  un  certo  movimento  che  ha 
luogo  tra  il  Lento  e  1'  Animato  ,  ossia  tra  F  Adagio 
e  F  Allegro  :  onde  propriamente  esser  dee  un  movi- 
mento   temperato. 

Allegro  indica  un  movimento  vivo  ed  animato  , 
per  cui  i  tempi  della  misura  render  si  debbono  con 
piontezza. 

"Presto  significa  quel  grado  di  movimento  più  ce- 
lere ancora  che  F  Allegro  ,  in  cui  si  richiede  perciò 
una  più  pronta  ed  ardita  esecuzione. 

Tra  questi  principali  movimenti  ,  si  distingue  pe- 
rò il  Largo,  F  Andante  e  V  Allegro  che  usansi  anco- 
ra col  termine  diminutivo  ,  ed  il  Presto  che  si  prati- 
ca eziandio  col  superlativo  :  i  quali  servono  ad  altre 
diverse  modificazioni  di  movimento ,  che  sono  le  se- 
guenti : 

Larghetto  un  movimento  esprime  che  ha  luogo 
tra  il  Largo  e  l'Andante,  cioè  più  vivo  dd  Largo 
e  meno  celere  dell'  Andante. 

Andantino  significa  un  movimento  ài  poco  più 
animato  che  F  Andante. 

Allegretto  indica  un  movimento  non  tanto  vivo 
come  l'Allegro,  ma  piuttosto  moderato:  onde  questo 
diminutivo  ha  una  significazione  tutto  affatto  diver- 
sa diagli  altri  due  ,  Larghetto  ed  Andantino. 

Prestissimo  accenna  il  più  vivo  di  tutti  ì  movi- 
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menti  ,  e  per  conseguenza  la  più  leggiera  di  tutte  le 
esecuzioni. 

Oltre  a  tutti  questi  gradi  di  movimento  che  so» 
no  i  più  generali  e  comuni ,  altri  ve  ne  sono  anco* 
ra  i  quali  oltre  il  movimento  ,  indicano  una  partico- 
lare espressione  :  onde  non  sarà  inutile  di  rimarcarli. 

Tempo  giusto  indica  un  movimento  moderato , 
nel  quale  le  note  esser  debbono  ben  marcate,  ma  con 
un  grado  di  forza  proporzionato  alla  loro  diversa  fi- 
gura. 

Tempo  di  minuetto  vuol  dire  un  movimento  che 
all'  Andante  piuttosto  s'  approssima  che  all'  Allegro  ,  e 
nel  quale  i  tempi  della  misura  debbono  essere  ben 
distinti. 

Grazioso  un  movimento  spiega  d'  una  moderata 
lentezza,  che  si  accosta  all'Andante,  nel  quale  però 
Je  note  si  debbono  dolcemente  esprimere. 

Maestoso  accenna  un  movimento  moderato  ed 
un'  esecuzione  sostenuta  con  gravità  ,  per  cui  si  deb- 
bono pesare  tutte  le  note  e  nello  stesso  tempo  distin- 
guer bene  i  tempi  e  le  misure. 

Vivace  annuncia  un  movimento  che  ha  luogo 
tra  l'Allegro  ed  il  Presto,  e  che  richiede  un'esecu- 
zione animata. 

Spiccato  addita  un  movimento  brillante ,  nel 
quale  le  note  rese  esser  debbono  senza  legatura  ,  cioè 
le  une  separate  dalle  altre  con  colpi  forti ,  ma    brevi. 

Spiritoso  vuol  dire  il  più  vivo  movimento ,  la 
di  cui  esecuzione  esser  dee  piena  ài  fuoco. 

Stretto    indica  un  movimento  che    corrisponde  al 

Prestis- 
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Prestissimo;  ma  più  forte  esser  dee  l'esecuzione,  e  i 
tempi  della  misura  molto  brevi    ed    incalzati. 

Lungo  sarebbe  ,  se  tutti  accennar  volessi  i  molti- 
pi  ici  termini  co'  quali  i  Compositori  indicano  i  par- 
ticolari movimenti  de'loro  pezzi ,  come ,  per  esempio, 
Con  brio  ,  Con  gusto ,  Lamentevole ,  Cantabile  ,  S00- 
ve ,  Sostenuto  ec.  :  de'  quali  il  modo  di  esprimerli  di- 
pende tutto  dal  sentimento  e  dalla  intelligenza,  Coli' 
esprimere  però  a  dovere  quelli  che  accennai ,  e  rilevar- 
ne a  fondo  il  sentimento  ,  1'  uso  si  forma  di  rendere 
con  esattezza  tutti  gli  altri  ancora  che  si  possono  in- 
contrare. .     , 

Coli'  aggiugnere  questi  gradi  di  movimento  ai  di- 
versi tempi  °,  se  ne  ottengono  tutte  quelle  espressioni 
che  a  qualunque  pezzo  possono  convenire.  Se ,  a  cagion 
d'  esempio  ,  un  pezzo  richiede  una  esecuzione  forte  e 
posata ,  ma  nel  medesimo  tempo  un  movimento  vivo  3 
s' impiega  un  tempo  che  ammette  delle  note  di  grande 
valore  nella  misura ,  ed  a  questo  si  aggiungono  i  ter» 
mini  Allegro  ,  Vivace ,  Spiritoso  ec.  :  che  se  occorre 
una  esecuzione  leggiera  5  ma  con  un  movimento  len- 
to ;  col  servirsi  d*  una  misura  di  tempi  brevi ,  e  des^ 
termini  Adagio  ,  Largo  ec. ,  si  ottiene  ancora  quest* 
effetto.  Con  tali  mezzi  tutte  le  idee  de*  Compositori 
si  spiegano,  e  gli  abili  Esecutori  debbono  perfettamen- 
te incontrarle. 


m 
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§.    Vili. 

Come  si  distìngua  il  termine 
della  misura. 

Per  distinguere  il  termine  d'  una  misura  dal  prin- 
cipio d'  un'  altra  ,  si  usa  un  certo  tratto*,  ossia  corta 
linea ,  che  volgarmente  stanghetta  appellasi ,  tirata 
perpendicolarmente  a  traverso  delle  cinque  paralelle 
orizzontali  che  formano  la  capacità  della  riga  musica- 
le ,  come  quella  della  fig.  io.  num.  1.  Caratteri  Mu- 
sicali. 

La  prima  misura  che  succede  subito  dopo  la 
Chiave  ,  non  ha  che  un  solo  tratto ,  tanto  coll'essere 
tale  misura  compita,  quanto  coll'essere  solamente  una 
parte  di  essa  (  e  questo  viene  fra  esso  tratto  e  la 
Chiave  distinto  )  :  tutte  poi  le  altre  misure  che  seguono , 
ne  hanno  due  ;  cosicché  fra  questi  due  tratti ,  ossiano 
stanghette,  collocata  una  o  più  note,  queste  forma- 
no precisamente  un'intera  misura ,  del  tutto  eguale  al- 
la durata  di  qualunque  altra  compresa  fra  altre  due 
stanghette ,  a  meno  che  il  tempo  principale  o  il  grado 
di  movimento  non  cambi. 

Quanti  sono  i  differenti  tempi ,  altrettante  sono 
le  diverse  specie  di  misure  ,  di  modificazioni  de'movi- 
menti.  Questi  procedono  dalla  diversità  del  valore  del- 
le note  contenute  fra  le  due  stanghette  d'una  data  mi- 
sura e  tra  quelle  d'  un'  altra  di  diversa  specie.  Nella 
misura  ,  per  esempio  ,  del  tempo  ordinario  che  ha  un 
movimento  posato  ,  la  somma  delle  note  comprese  fra 
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le  due  stanghette  ,  è  d'una  semibreve ,  in  quella  del  bi- 
nario che  ha  un  movimento  più  leggiero  ,  la  somma 
non  è  che  d'  una  minima  ;  di  modo  che  il  valore  due 
volte  contenuto  nelle  due  stanghette  di  questa  misura  , 
non  forma  che  una  sola  volta  il  valore  contenuto 
nelle  due  stanghette  dell'  altra.  Queste  differenze  per- 
tanto esigono  una  necessaria  distinzione  in  tutte  le 
diverse  specie  di  misure  ,  onde  indicarne  con  esattez- 
za il  primo  movimento  in  battere  ,  che  deve  cadere 
precisamente  sopra  la  prima  nota  che  segue  dopo  tale 


stanghetta. 


§.  IX. 

Della    Corona. 

La  Corona  che  nella  Musica  si  pratica  ,  vkn  fi- 
gurata con  un  mezzo  cerchio  con  un  punto  nel  mez- 
zo di  sotto,  come  nella  fig.  io.  num.  2.  Caratteri 
Musicali.  Serve  questa  per  indicare  una  fermata,  os- 
sia un  punto  di  riposo.  Tale  fermata  è  arbitraria  in 
que'  pezzi  che  eseguisconsi  a  solo  e  senza  accompa- 
gnamento d'  altre  parti  ;  cosicché  se  la  Corona  copre 
una  nota  ,  puossi  su  questa  usare  qualche  passaggio 
ad  arbitrio,  purché  non  si  perda  ài  vista  nella  finizio- 
ne il  giusto  tono.  Che  se  la  Corona  copre  una  pausa , 
è  permesso  allora  più  o  meno  prolungarla ,  giusta 
quella  espressione  che  a  quel  dato  pezzo  pretende  di 
dare  V  Esecutore.  Quando  poi  ,  trattandosi  di  varie 
parti  concertanti ,  cada  la  Corona  sopra    una    nota   o 
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sopra  una  pausa  corrispondente  in  tutte  le  parti  ,  allo- 
ra questa  indica  un  generale  riposo  5  per  cui  tutte  le 
parti  debbono  a  quel  punto  fermare  la  misura. 

Accade  sovente  che  una  parte  principale  al  luogo 
della  Corona  ha  indicato  un  arbitrio  od  una  cadenza 
(a)  :  nel  qual  caso  ,  coli' essere  indicata  la  pausa  a 
tutte  le  altre  parti  soggette ,  debbono  queste  di  con- 
tinuo tacere ,  ed  unirsi  allora  solo  che  lo  richiegga  la 
parte  principale» 

§.    X. 

Della  Guida. 

Onde  additare  una  nota  collocata  nel  principio 
d'  una  riga  di  musica  che  segue  dopo  un'  altra  che  si 
lascia ,  usasi  un  certo  picciolo  segno  che  Guida  ap- 
pellasi ,  e  che  si  marca  come  nella  fig.  io.  num.  3. 
Caratteri  Musicali.  Serve  questa  a  prevenire  non  me- 
no tale  nota ,  che  ad  assicurarsi  della  riga  che  dee 
seguire.  Trovasi  questa  perciò  necessariamente  alla 
estremità  della  riga  di  musica  e  precisamente  nel    gra- 
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(  a  )  Chiamano  alcuni  mal  a  proposito  collo  stesso  nome  di 
Cadenza  tanto  l' arbitrio  che  la  vera  cadenza.  La  diversità  che 
passa  fra  loro  ,  si  è  che  il  primo  è  un  punto  di  riposo  che  può 
cadere  in  qualunque  luogo  ed  anche  nella  prima  nota  ds  un  pez- 
zo di  musica,  e  che  viene  da' buoni  Compositori  distinto  colla 
parola  ad  libitum  ;  il  secondo  poi  che  propriamente  dicesi  Ca- 
denza ,  non  ha  luogo  che  nella  terminazione  d'una  frase  musicale* 


Parte    Seconda.  igj 

do  medesimo  della  prima  nota  che  cade  nella  seguen- 
te riga.  Se  la  nota  che  viene  indicata ,  ammetta  qual- 
che accidente  3  là  guida  ancora  tre  vasi  così  distinta. 

§.  XL 

-■-■■•■■■. 

/  -   Della    Ripresa, 

La  Ripresa  è  un  segno  per  lo  più  figurato  a  ca- 
priccio ,  onde  indicare  la  replica  di  qualche  picciol 
numero  di  misure.  Generalmente  però  segnasi  questa 
come  nella  fig.  io.  num.  4.  e  5.  Caratteri  Musicali, 
Questi  segni  hanno  poi  i  loro  corrispondenti,  a  quel 
punto ,  dove  si  dee  riprendere.  Si  conosce  quindi  che 
la  replica  esser  dee  precisamente  di  quelle  sole  misure 
e  tempi  fra  i  predetti  segni  racchiusi. 

§.  XII. 

Del  Ritornello ,  e  del  Segno  finale. 

Per  la  ripetizione  dì  ciascuna  strofa  o  parte 
in  cui  comunemente  dividonsi  i  pezzi  musicali ,  si 
pratica  un  certo  segno  che  si  nomila  Ritornello  ,  il 
quale  è  formato  di  due  corte  linee  perpendicolari ,  mar- 
cate da  due  punti  dall'  una  e  dall'  altra  parte,  come 
si  rileva  dalla  fig.  io.  num.  6.  Caratteri  Musicali. 
Quando  il  ritornello  divide  il  pezzo  in  due  parti,  que- 
sto obbliga  di  replicarle  ambedue  ;  e  la  ripetizione 
dell'una  e  dell' altra  parte  viene  appunto  indicata  perii 
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due  punti  segnati  dall'una  e  dall'altra  parte  del  ritor- 
nello ;  cosicché  quando  i  punti  non  sono  che  da  una 
sola  parte  ,  la  ripetizione  non  si  fa  che  di  quella  me- 
desima da  essi  indicata  :  onde  il  ritornello  segnato 
nella  suddetta  fig.  io.  num.  7.,  addita  soltanto  la  ri- 
petizione di  quella  parte  che  lo  precede ,  e  non  di 
quella  che  segue  ;  e  quello  n.  8.  all'opposto  ,  per  ave- 
re i  due  punti  alla  diritta ,  dimostra  che  devesi  ripe- 
tere la  parte  che  segue.  Quando  poi  non  sonovi  i 
punti  né  dall' una  *  né  dall'altra  parte,  i  due  sempli- 
ci tratti  ,  come  sono  quelli  ti.  9.  ,  non  obbligano  ad 
alcuna  ripetizione  ,  e  solamente  servono  per  un  Segno 
finale  che  dinota  il    termine    di    quella    data  strofa  o 

parte. 

Trovasi  ancora  alla  fine  d'  alcuni  pezzi  indicata 
la  ripetizione  di  qualche  parte  dalle  parole  Da  Capo 
sino  al  Segno ,  0  dal  Segno  sino  al  Fine  ec.  ;  e  questi 
segni  poi  si  figurano  a  capriccio  ,  de'  quali  i  più  frequenta- 
ti sono  quelli  marcati  nella  fig,  io.  n.  io.,  11.,  12.  Questi 
differenti  segni  usansi  bene  spesso  nella  Musica  e  prin- 
cipalmente ne'  Minuetti ,  Contraddanze  ,  Rondò  ed 
altri  simili  pezzi  che  necessariamente  richieggono  va- 
rie repliche  ,  onde  rinforzare  il  sentimento.  D'  uop'  è 
essere  bastantemente  istrutti  di  siffatti  segni  per  rile- 
gare il  loro  significato  ,  quando  s'  incontrano  nel 
corso  d'un  pezzo  musicale» 
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$.    XIII. 

Del   Trillo. 

Accostumasi  talora  nella  musicale  esecuzione  un  cer- 
to ©ndeggiato  movimento  che  si  nomina  Trillo ,  e  che 
nelle  note  dove  questo  cade ,  viene  al  disopra  mar- 
cato con  le  sole  due  lettere  minuscole  tr.  Questo 
consiste  nel  far  alternare  sollecitamente  il  suono  della 
nota  marcata  con  quello  della  superiore,  come  viene 
espresso  nella  fig.  ir.  Caratteri  Musicali',  dimodoché 
quanto  maggiore  si  è  il  valore  della  nota  così  marca- 
ta ,  altrettanto  si  dee  prolungare  tale  ondeggiato  mo- 
vimento ,  acciò  questo  riesca  perfettamente  uguale  in 
durata  della  nota  indicata.  Serve  il  trillo  per  varie 
espressioni  delia  melodia ,  e  per  lo  più  s'impiega  nella 
penultima  nota  d'  una  frase  musicale. 

%.     XIV. 

Del    Mordente* 

11  Mordente  consiste  nel  far  intendere  più  volte 
unitamente  al  suono  d*  una  nota ,  quello  ancora  che 
si  trova  in  distanza  d'  un  semitono  dalla  medesima  in 
discendere ,  e  presso  a  poco  come  si  pratica  nei  trillo  : 
non  già  per  tutta  la  durata  della  nota  ,  come  in  que- 
sto diffatto  si  usa,  ma  bensì  in  parte  solamente.  Se- 
gnasi il  mordente  con  una  lineetta  increspata  al  diso- 
pra di  quella  nota  nella  quale  si  deve  eseguire.  Veg- 
gasi  la  fig.  12.  Caratteri  Musicali. 
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-   §.    XV. 
Delle  Appoggiature, 

Sono  le  Appoggiature  certe  picciole  note  che  si 
marcano  colla  coda  in  alto  ,  per  distinguerle  dalle  no- 
te reali  della  misura.  Queste  si  rilevano  nella  fig.  13. 
Carat.  Mus. ,  e  servono  d*  ornamento  alla  melodia.  Il 
valore  però  di  tali  note  non  si  considera  già  nella 
misura  3  ma  si  appoggiano  queste  a  quella  nota  della 
misura  3  presso  la  quale  sono  collocate ,  e  nell'esprimer- 
le  viene  presa  la  loro  brevissima  durata ,  o  da  una  par- 
ie della  nota  anteriore  ovvero  da  quella  posteriore 
sopra  la  quale  cadono ,  secondo  richiede  la  giusta 
espressione. 

Le  tre  appoggiature  unite  j  come  si  vede  al  n.  i.  5 
formano  queir  ornamento  che  volgarmente  si  appella 
gruppetto  all' insù  ;  e  le  altre  tre  al  n.  2. ,  quello  che 
si  chiama  gruppetto  alfingni. 

Servono  questi  ornamenti  per  fare  maggiormente 
spiccare  alcuni  passi  semplici ,  e  rendere  la  melodia  più 
piacevole;  ond'è  che  la  vera  espressione  dipende  prin- 
cipalmente dal  buon  gusto  dell'  Esecutore  ;  e  non  v*  è 
cosa  che  più  faccia  conoscere  il  buono  o  cattivo  gu- 
sto di  esso ,  che  la  scelta  di  siffatti  musicali  abbellimeìi- 
$.  XVI. 
Velie  Acciacccttme. 

In  altro  non  consistono  le  Acciaccature   che   nel 
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battere  negli  accordi  alcune  note  che  a'  medesimi  non 
appartengono  ,  ma  che  si  trovano  però  tra  mezzo  le 
note  che  li  formano  ,  o  tutto  al  più  in  distanza  d'un 
semitono  in  discendere.  Queste  note  poi ,  siccome  non 
Spettano  all'armonia,  così  appena  toccate,  si  debbono 
lasciare.  Per  questo  appunto  si  segnano  o  nella  ma- 
niera delle  appoggiature ,  ovvero  con  certi  punti ,  co- 
me nella  Jìg.  14.  Caratt.  Music.  Le  acciaccature  non 
hanno  luogo  che  nelF  accompagnamento  del  Cembalo 
e  dell'  Organo ,  ed  un  maggior  effetto  producono  poi 
allora  quando  con  siffatti  strumenti  si  arpeggiano  gli 
accordi. 

§.  XVII. 

Dell'Ottava  alta»  ______ 

Per  avere  i  gradi  corrispondenti  alla  posizione 
delle  note ,  ond'  indicare  i  suoni  più  acuti ,  fa  d'  uo- 
po d'aggiugnere  molte  righe  posticcie  al  di  sopra  del- 
le cinque  determinate.  L' imbarazzo  però  che  causa 
questa  moltitudine  di  righe  aggiunte,  si  toglie  comu- 
nemente collo  scrivere  i  passi  più  acuti  d'  un'  ottava 
più  bassi ,  ed  indicare  la  loro  posizione  all'  ottava  al- 
ta col  numero  8.  ,  seguito  da  alcuni  punti  prolungati 
sopra  tutte  quelle  note  che  richiedono  tale  trasporto  : 
di  modo  che  terminati  tali  punti ,  s'intende  che  le  no- 
te che  seguono  dappoi  ,  debbano  avere  la  posizione 
al  loro  luogo  indicato  ;  e  perciò  la  maggior  parte  de' 
Compositori  avvertono  colla  parola  a  loco.  L'esempio 
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di    questo    trasporto    è    dimostrato  nella  fig»    1 5»  ^a' 
ratter.  Music, 

§.  XVIII. 

Delle    Tevzjne. 

Dalla  divisione  in  tre  parti  eguali  che  si  fa 
d'  un  tempo  d'  una  misura  di  qualunque  siasi  specie  , 
risulta  la  Termina.  In  alcune  misure  ha  luogo  questa 
direttamente ,  in  altre  indirettamente  :  nelle  prime  la 
terzina  occupa  precisamene  un  tempo  che  il  valore 
richiede  di  tutte  tre  le  note  che  la  formano ,  come 
nella  Sestupla ,  nella  Dodiciupla  ec.  :  nelle  seconde  , 
la  terzina  occupa  un  tempo  .,  il  di  cui  valore  sarebbe 
compito  con  due  sole  note  di  quelle  che  formano  la 
terzina  stessa ,  come  nell'  Ordinario ,  nel  Binario  ec. . 
Quando  la  terzina  occorre  in  una  misura  nella  qua- 
le abbia  luogo  indirettamente ,  essa  non  si  consi- 
dera già  pel  valore  di  tutte  tre  le  note  che  la  for- 
mano ,  ma  bensì  pel  dato  valore  di  quel  tempo  che 
occnpa ,  e  nel  quale  si  dee  distribuire.  Per  distin- 
guere poi  in  simili  casi  più  facilmente  la  terzina ,  si 
marca  questa  con  un  3.  al  di  sopra  della  nota  di 
mezzo,  co-me  nella  figura,  16.  Caratteri  Musica- 
li *  ed  il  6*.  riguardo  a  due  terzine  indica  la 
medesima  cosa.  Quando  poi  in  una  di  queste  mi- 
sure tutti  i  tempi  sono  divisi  in  terzine ,  non  si 
distingue  col  3.  che  la  prima ,  ed  anche  si  ommette 
tale    distinzione,    rilevandosi    la  divisione    in    terzine 
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dalla  quantità  delle  note  contenute  nella  misura ,  e 
dalla  legatura  di  esse  per  le  code  di  tre  in  rre  ,  co- 
me sono  quelle  della  fig.  17. .  In  molti  casi  ancora 
la  marca  della  terzina  si  rileva  dalle  triplici  note  so- 
lamente :  sopra  di  che  fa  d'uopo  nell'esecuzione  la  più 
giusta  distinzione  nel  rimarcare  quando  le  triplici  no- 
te insiem  legate  formano  la  terzina ,  e  quando  non 
la  formano  ;  mentre  soventi  s' incontrano  tre  note 
insieme  congiunte  che  non  formano  già  la  terzina  , 
ma  che  hanno  una  differente  espressione.  Queste  però 
occupano  differentemente  i  tempi  della  misura ,  ne' 
quali  il  loro  valore  esser  dee  giustamente  distribuito  ; 
e  dalla  espressione  delle  tev-^jne  marcate  nella  fig.  x3., 
si  rileva  la  diversità  di  quella  delle  note  non  tevzjne 
nella  fig.  19.  indicate,  che  si  hanno  ancora  unite  a 
tre  ed  a  sei  ;  e  perciò  si  richiede  l' intelligenza  del 
tempo  principale,  e  l'uso  d'esprimerle  nella  giusta 
proporzione  de'  tempi  della  misura, 

§.    XIX. 

Delle  Abbrevi aT^jom. 

I  segni  di  Abbreviazione  che  comunemente  usansi 
nella  Musica  ,  sono  alcuni  tratti  i  quali  primiera- 
mente s' impiegano  a  traverso  della  coda  della  mini- 
ma o  cjella  semiminima,  per  indicare  di  queste  la  di- 
visione in  crome  o  iti  semicrome  od  in  biscrome  , 
secondo  che  il  tratto  è  semplice  ,  doppio  o  triplo.  Le 
note  che  hanno  un  sol  tratto    a    traverso    per    legare 


188  La  Scuola  della  Musica 

le  code  ,  quelle  sono  che  si  chiamano  crome  ;  onde 
un  sol  tratto  a  traverso  della  coda  della  minima  o 
della  semiminima  indica  quattro  crome  al  luogo  della 
minima  ,  o  due  al  luogo  delia  semiminima  ;  e  se  due 
sono  i  tratti,  la  divisione  esser  dee  in  semicrome, 
se  tre,  in  biscrome  ec.  :  i  più  chiari  esempi  di  tutte- 
queste  abbreviazioni  e  del  loro  effetto  si  rilevano 
dalla  fig.  20.  Carati.  Music. 

In  secondo  luogo  s'impiegano  tali  tratti  sempli- 
cemente a  traverso  delle  righe ,  per  indicare  le  repliche 
continuate  d'un  medesimo  passo ,    come    nell'esempio 

della  fig.  21. 

Si  usa  ancora  l'abbreviazione  negli  arpeggi  di  no- 
te variate  ;  onde  si  segna  il  solo  primo  arpeggio  e 
gli  altri  che  seguono,  s'indicano  per  quelle  sole  note 
nelle  quali  si  formano,  colf  aggiugnere  al  di  sopra  di 
esse  la  parola  Alpeggio  ,  come  nella  fig*  22.  Marcano 
alcuni  la  continuazione  d'un  arpeggio  colla  parola 
Segue,  segnata  al  di  sopra  di  quelle  note  che  esser 
debbono  arpeggiate,  come  si  vede  nella  fig.  23. 

Le  abbreviazioni  suddette  sono  di  non  tenue  van- 
taggio nella  pratica,  mentre  servono  a  facilitare  l'e- 
secuzione di  varj  passi ,  col  prevenire  la  confusione 
che  diversamente  accadrebbe  nel  dover  annumerare 
la  moltiplicata  _  delle  note. 

§.  XX. 

Degli  Accenti    musicali. 
Gli    accenti    che  nella  Musica    s'impiegano    con 
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tanto  successo,  coi.sistono  nella  diversa  maniera  d'e- 
sprimere l'intonazione  de'  suoni ,  cioè  con  maggiore 
o  minor  forza ,  coli'  aumentar  questa  o  diminuirla 
sopra  una  o  più  note  con  certi  gradi  proporzionati  , 
col  legare  insieme  più  note,  o  renderle  staccate  e  di- 
stinte, e  finalmente  diversificare  in  tant' altre  guise 
la  loro  espressione  :  delle  quali  cose  tutte  ,  onde  indi- 
carle, dannosi  altrettanti  diversi  segni. 

Dalla  variata  combinazione  di  questi  accenti  di- 
pende tutta  la  bellezza  della  melodia  :  per  essi  riceve 
il  sentimento  la  sua  vera  espressione  ;  e  por  non 
pu ossi  in  dubbio  che  il  maggior  piacere  che- l'orec- 
chio prova  nella  Musica  ,  non  sia  quello  d' intendere 
tutti  gli  accenti  nella  loro  più  esatta  osservazione. 

Nella  Musica  vocale  la  maggior  parte  degli  ac- 
centi sono. già  determinati  nell'espressione  delle  paro- 
le medesime  ,  e  tutte  le  note  indicate  sopra  una  sola 
sillaba,  debbono  eseguirsi  con  un  solo  colpo  di  gor- 
ga ,  a  meno  che  non  si  tratti  d'  una  lunga  tirata  di 
passi  d'agilità,  nel  qual  caso  la  vera  espressione  di- 
pende tutta  dal  buon  gusto  e  dall' abilità  dell'  Esecu- 
tore. In  alcuni  strumenti  ,  come  il  Cembalo ,  1'  Orga- 
no ec. ,  non  hanno  luogo  del  tutto  i  suddetti  accen- 
ti •  ma  però  in  questi  stranienti  ancora  si  pratica  il 
legare  o  staccare  più  o  meno  le  note  ;  e  questo  di- 
pende da  una  particolare  maniera  di  sonare  che  più 
coli' uso  si  apprende  di  quello  che  sia  facile  indicarlo 
coli'  esempio. 

Tutti    i    musicali  accenti  servir    possono    per  gli 
strumenti  da  fiato;  ma  più  che  a  questi,  appartengono 
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principalmente  agli  strumenti  da  arco,  co' quali  in- 
fatti non  solo  puossi  eseguire  il  forte  ,  il  piano ,  il 
crescente,  lo  sformato  ec,  ma  puossi  ancora  differen- 
temente legare  e  staccare  le  note.  L'espressione,  per 
esempio ,  d'  una  nota  resa  con  un  colpo  d'  arco  secco 
e  battuto  ,  è  ben  diversa  da  quella  resa  per  un'  altra 
del  medesimo  valore,  nella  quale  si  impiega  una 
gran  parte  dell'arco  collo  scorrere  sopra  la  corda  con 
maggiore  celerità. 

Per  indicare  la  forte  espressione  de' suoni  si  pra- 
tica la  lettera  F  maiuscola  o  minuscola  che  si  collo- 
ca al  di  sopra  o  al  disotto  della  riga  musicale ,  ed 
al  principio  di  quella  tal  parte  di  canto  ,  nella  qua- 
le si  vuol  accrescere  la  forza  del  suono.  Quando 
poi  questa  lettera  è  duplicata  ,  come  FF  o  ff9  indica 
fortissimo ,  e  questo  si  marca  ancora  coli'  abbrevia- 
zione For.m°t 

La  lettera  P  si  pratica  per  abbreviazione  onde 
indicare  il  piano  ,  cioè  una  moderazione  del  suono  , 
o  vogliarn  dire  una  diminuzione  dello  strepito  ,  per 
distruggere  con  questa  1'  effetto  prodotto  dalla  lettera 
F.  Il  pianissimo  sì  esprime  coli'  abbreviazione  P.m0 , 
Il  piano  ha  luogo  principalmente  nelle  parti  d'accom- 
pagnamento; ed  ogni  qua!  volta  viene  questo  indica- 
to, devesi  così  sotto  voce  proseguire  tutto  quel  tratto 
di  canto  ,  sino  a  tanto  che  non  venga  diversamente 
indicato  da  qualch'  altro  opposto    accento. 

I  termini  poi  me^o  forte ,  a  me^^a  voce ,  sot- 
to voce  ec.  corrispondono  tutti  presso  a  poco  al  pia- 
no, L'  abbreviazione  Cres.  indica  il    crescente ,  e  quel- 
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la  SfJ°  ,  lo  sformato.  La  parola  dolce  si  usa  non  già 
per  segnare  un'  espressione  de*  suoni  mezzo  forte  o 
piano,  ma  piuttosto  una  particolare  maniera  di  que- 
sti esprimere  più  piacevolmente.  Lo  strisciato  s' ab- 
brevia colla  sillaba  Stris.,  e  questo  consiste  in  una 
certa  maniera  di  scorrere  col  medesimo  dito  da  uno 
ad  altro  suono ,  generalmente  d'  una  terza  distante  ;  e 
questo  usasi  negli  strumenti  da  arco ,  e  richiede  tutto  il 
possesso  de'  trasporti  con  una  giusta  e  precisa  intona- 
zione ;  e  la  parola  mancando  indica  una  certa  dimi- 
nuzione di  suono  che  a  poco  a  poco  si  va  a  perdere. 

Per  indicare  poi  un  suono  sopra  una  o  pia  note 
da  incominciarsi  forte  e  terminarsi  piano  ,  o  al  con- 
trario da  incominciarsi  piano  e  terminarsi  forte ,  si 
praticano  pure  alcuni  segni  particolari.  Nel  primo  ca- 
so consiste  la  marca  di  tale  accento ,  coro'  è  segnato 
nella  fig.  24.  n.°  1.  Caratt.  Music. ,  dove  V  apertura 
delle  due  linee  è  destinata  ad  indicare  il  forte ,  e  la 
diminuzione  con  cui  vanno  a  chiudersi ,  il  piano  od  il 
mancando.  Al  n.°  2.  il  medesimo  segno  collocato  ali 
opposto,  indica  il  secondo  caso,  cioè  V  altro  accento 
contrario  che  consiste  nel  principiare  piano  e  termi- 
nar forte  j  mentre  le  due  linee  incominciano  da  un 
sol  punto  ,  e  vanno  in  fine  a  dilatarsi". 

Dall'  unione  di  questi  due  accenti  se  ne  forma 
poi  un  terzo  che  appellasi  messa  di  voce  ,  e  che  si 
segna  come  nella  medesima  fig.  24.  al  n.°  3. .  Que- 
sto conrfste  nell'  incominciare  pianissimo  l' intonazio- 
ne di  quelle  note  sopra  cui  cade  ,  crescerla  a  poco  a 
poco    sino    al    fortissimo ,    quindi     gradatamente     di- 
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miniarla    sino    al   pianissimo    con    cui   si  è    incornai» 

ciata. 

Per  quanto  poi  riguarda  la  modificazione  de' suo- 
ni nell'  ordine  naturale  del  tempo ,  esige  questa  che 
tutte  le  note  debbano  incominciare  nel  tempo  forte  , 
e  terminare  nel  debole ,  e  che  nel  primo  siano  più  mar- 
cate che  nel  secondo.  Questo  è  quel  naturale  accento 
con  cui  principalmente  distinguonsi  le  misure  ed  i 
tempi  forti  in  esse  contenuti ,  e  che  negli  strumenti  da 
arco  governa  ancora  la  discesa  e  la  montata  delF  ar- 
'co  medesimo;  accento  che  quantunque  non  indicato 
nella  Musica  con  segno  particolare  3  si  pretende  però 
nell'  esecuzione. 

Per  variare  V  espressione ,  si  cambia  alcune  vol- 
te quest'  ordine  ,  e  ne  risulta  poi  queir  accento  che 
si  chiama  Sincope.  Due  o  più  note  possono  essere 
espresse  congiunte,  o  sciolte  eseguirsi;  ciò  che  forma 
due  diversi  accenti.  Nel  primo  caso  formano  queir 
accento  che  si  chiama  legatura  j  e  nel  secondo  oltre 
d*  esser  rese  ad  una  ad  una ,  possono  ancora  espri- 
mersi con  un  modo  particolare  che  s' indica  con  al- 
cuni punti ,  e  costituire  quelf  accento  che  chiamasi 
punteggiatura,  ( 

Della  Sìncope, 

Ogni  nota  che  ha  principio  In  un  tempo  debo- 
le ,  e  termina  il  suo  valore  in  un  forte ,  col  prolun- 
gare così  il  suono  contra  V  ordine  naturale  del  tem- 
po ,    forma    ciò    che   si    chiama  Sincope ,    come ,  per 

esem- 
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esempio,  nella  fg.  25.  sopra  le  note  segnate  numeri 
1  a.  e  p  vi  cade  precisamente  la  sincope  ,  mentre 
la  minima  segnata  nP  1.  incomincia  nel  primo  tempo 
debole  della  misura ,  e  termina  nel  secondo  tempo  for- 
ce di  essa  :  la  croma  nP  2.  ha  principio  nella  secon- 
da quarta  parte  d>  un  tempo ,  e  termina  nella  terza  , 
la  ài  cui  divisione  rende  ancora  tempo  debole  nel  § 
principio  ,  e  forte  nel  fine  ài  essa  nota  ;  e  finalmente 
nella  semiminima  nP  3.  che  incomincia  nella  seconda 
metà  d'  un  tempo  ,  per  cui  viene  ad  esser  debole  ,  e 
termina  nella  prima  metà  dell'altro  che  le  succede, 
che  si  considera  forte  ,  havvi  egualmente  la  Sincope. 
Dal  che  si  rileva  che  questa  in  altro  non  consiste 
che  nell' urtare  due  tempi,  e  trarre  a  se  parte  ài  cia- 
scheduno. 

Della  Legatura*  x 

La  Legatura  è  una  linea  curvata  colla  quale  si 
coprono  due  o  più  note,  onde  indicare  che  la  loro 
successione  deve  cadere  sotto  un  solo  colpo  da  arco 
ne' proprj  strumenti,  come  il  Violino  ,  la  Viola  ec. ,  e 
sotto  un  sol  colpo  di  lingua  in  quelli  da  fiato  ,  come 
r  Oboe ,  il  Flauto  ec.  .  Tale  legatura  si  segna  come 
nella  fg.  16.  Carati*  Music.  .  Avvertasi  però  che  que- 
sto accento  si  pratica  ancora  senza  essere  indicato, 
secondo  che  lo  esige  la  facilità  dell5  esecuzione  ne4  di- 
versi strumenti.  Le  note  di  breve  durata  negli  strumen- 
ti da  arco  generalmente  si  scorrono  sotto  un  solo 
colpo  d'  arco  ,  in  quel    numero  però  che    V  espressione 
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richiede  ed  il  portamento  dell'arco  medesimo.  Negli  stru- 
menti da  fiato  poi,  ogni  due  note  brevi,  fa  d'uopo 
per  lo  meno  dare  un  colpo  di  lingua  alla  prima,  e 
scorrere  la  seconda.  11  Fagotto,  1'  Oboe  ed  altri  si- 
mili strumenti  ne' tempi  veloci  scorrono  perfino  otto 
note  di  seguito  ,  e  tutto  questo  ad  oggetto  di  facili- 
tare maggiormente  l'esecuzione. 

Evvi  pure  un'altra  sorta  di  legatura  che  si  mar- 
ca con  un  piccolo  tratto  curvo,  e  per  la  quale  s'in- 
dica l'unione  di  due  tempi  in  un  solo  sincopato,  co- 
me si  è  effettuato  nella  fig.  27.  num.  1.  .  Questa  le- 
gatura serve  per  prolungare  il  suono  d'  una  nota  ad 
un'altra  nel  medesimo  grado,  e  di  qualunque  valore 
esse  siano  ,  formarne  un  solo ,  come  s'  è  praticato  «il 
num.  2.  e  3.  :  ne'  quali  esempi  si  rileva  che  la  semi- 
minima  num.  2.  deve  essere  prolungata  sino  a  tutta  la 
croma  unita,  ed  al  num.  3.  la  minima  si  dee  tenere 
ad  occupare  il  luogo  ancora  della  semicroma. 

Della  Punteggiatura. 

Segnasi  la  Punteggiatura  con  alcuni  punti  di  qual- 
che poco  prolungati  e  collocati  alia  testa  delle  note  , 
come  nella  fig.  28.  Carati.  Music. ,  pe'  quali  s' inten- 
de una  particolare  esecuzione  di  tali  note  ,  la  quale 
consiste  nell'  esprimerle  con  colpi  d'arco  in  certo  mo- 
do staccati;  cosicché  nella  separazione  di  una  dall'al- 
tra nota  abbia  luogo  una  picciola  pausa ,  senza  però 
allontanar  1'  arco  ,  ma  piuttosto  con  ribatterlo  sopra 
la    corda    con    un    ordine  corrispondente    tante    volte 
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quante  sono  le  note.  Negli  strumenti  da  fiato  la  pun- 
teggiatura consiste  ne'  colpi  di  lingua  secchi  e  stacca- 
ti •  ma  se  in  questi  però  non  è  usata  con  grande 
ma'estria,  riesce  essa  insoffribile,  opponendosi  diretta- 
mente alla  natura  di  siffatti  strumenti. 

S' incontra  sovente  sopra  alcune  note  la  punteg- 
giatura coperta  da  un  cappello ,  ossia  legatura ,  come 
nella  fig.  29.  Carat.  Mus. .  Questo  negli  strumenti  da  ar- 
co vuol  dire  che  si  dee  distinguere  ciascuna  nota  dol- 
cemente ,  con  appoggiare  qualche  poco  l'arco  ad  ogni 
divisione  ;  e  negli  strumenti  da  fiato ,  che  si  dee  mar- 
care la  prima  d'  ogni  due  note  coli'  aumentare  qual- 
che   poco  il  volume  dell'  aria. 

Tutte  le  note  di  qualche  lungo  valore,  e  queste 
principalmente  ne'  tempi  larghi  ,  sono  sempre  distinte 
con  un  sol  colpo  d'arco  o  di  lingua,  e  ne'tempi  dis- 
pari ogni  nota  generalmente  anche  breve  richiede  un 
nuovo^  colpo  d'arco»  a  meno  che  non  vengano  di- 
versamente indicate.  Lo  staccare  poi  alcune  note  piut- 
tosto che  alcune  altre,  o  legare  le  une  piuttosto  che 
le  altre,  forma  altrettanti  accenti,  Nella  fig.  30.  Ca- 
rati. Music,  si  trovano  le  medesime  note  con  sei  di- 
verse espressioni  in  forza  de'  suddetti  accenti  ;  e  que- 
ste ancora  sono  suscettibili  di  molte  altre  variazioni. 
D^llo  sciegliere  gli  accenti  che  sono  dovati  a  quel 
dato  pezzo  che  si  eseguisce,  un  valente  Esecutore  si 
riconosce  ed  un  Suonatore  di  gusto.  Da  questa  scelta 
dipende  tutta  l'espressione  che  un  esperto  Composito- 
re può  dare  sino  ad  un  certo  punto,  ma  che  più 
che  indicandola  3  si  percepisce  in  fatto  ;  ond'  è  che  fa 
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d'uopo,  per  ben  possederli,  aver  sortita  dalla  natura 
un'  indole  armonica ,  ed  averli  avuti  in  dono  ;  merce- 
chè  que'  segni  co'  quali  d' indicarli  pretendesi ,  non 
gli  esprimono  che  imperfettamente. 

CAPO     IL 

Lezioni    di    Soprano. 

i^JueUa  parte  di  Musica  a  cui  appartengono  i  suoni  più 
acuti  che  nella  Musica  vocale  s' impiegano ,  e  che  per 
conseguenza  trovasi  generalmente  ad  ogn'  altra  supe- 
riore ,  si  è  il  Soprano.  Questo  è  proprio  naturalmen- 
te della  voce  delle  Donne  e  de'  Fanciulli  ;  e  si  ese- 
guisce pure  comunemente  da  que'  musici ,  così  detti  So- 
prani ,  i  quali  hanno  la  voce  loro  d' un'  ottava  più 
alta  della  vocale  che  è  naturale  all'uomo.  Impiegasi 
il  Soprano  non  solo  nella  Musica  a  più  parti  di 
diverso  carattere  ,  ma  si  divide  ancora  in  primo  e  se- 
condo Soprano,  ed  inoltre  serve  sovente  per  varie 
Cantate  a  solo. 

L'  ottenere  co'  mezzi  più  facili  la  pratica  di  que- 
sta parte,  non  dipende  che  dalla  perfetta  intelligenza 
delle  Lezioni  seguenti. 

■i  i. 

Lezione     P  r-ItM.  -*• 
Ond'  eseguire  qualsivoglia  canto ,  egli  è    necessa- 
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rio  di  rendere  nel  suo  giusto  rapporto  ,  tanto  per  l' in- 
tonazione quanto  per  la  durata  ,  tutti  que'  suoni  che 
nella  parte  del  medesimo  trovansi  indicati.  Per  quan- 
to riguarda  V  intonazione  ,  si  deve  considerare  il  luo- 
go che  questi  occupano  nella  propria  Scala  ,  e  possede- 
re il  Solfeggio  il  quale  appunto  consiste  nell'  intona- 
re giustamente  i  suoni  rappresentati  dalle  varie  note , 
usando  per  tale  effetto  le  sillabe  do  ,  re ,  mi ,  fa  ec.  ; 
per  quanto  poi  s'  aspetta  alla  durata  ,  ciò  si  è  già  in- 
dicato ne'  Caratt.  Music,  i  quali  debbonsi  tutti  per- 
fettamente possedere ,  onde  distinguere ,  leggere  ed 
esprimere  tutto  quanto  viene  nella  parte  .  contrasse- 
gnato. 

Sonovi  però  due  diverse  maniere    di    solfeggiare  , 
1' una  detta  al f  Italiana ,    per    essere    stata    inventata 
in  Italia  circa  il   1024.  dal  celebre  Guido    d'  Arezzo  : 
V  altra  appellata  alla  Francese ,  per    essersi    ritrovata 
in   Francia  dopo   che  Ferudito  Mr.  Lemaire  nel   lózo. 
aggiunse  alle  sei  sillabe  di  Guido    la    sillaba    j7,    per 
nominare  il  settimo  suono  della  Scala.  Il  modo  di  sol- 
feggiare all'  Italiana  egli  è  il  più    difficile ,    a    motivo 
delle  varie  mutazioni  che  in  quello    si    praticano ,    le 
quali  consistono  nel  rendere  1*  intonazione  delle  mede- 
sime note  con  diverse  sillabe ,  secondo  la  diversa  ma- 
niera di  giugnere  all'ottava,  secondo  la  posizione  de' 
due  semitoni  di  esse  ,  e  secondo  che  per  la  medesima 
si  ascende  o  si  discende,  Questa  maniera  di  solfeggia- 
re è  tutt'  ora  in  uso  per  apprendere    il  Canto  Grego- 
riano ,     nel    quale    riesce  di  non    volgare    vantaggio , 
per  essere  una  tal    sorta    di  canto  ordinato    col  sisfe- 
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ma  degli  Esacordi.  Il  modo  di  solfeggiare  alla  Fran- 
cese è  più  naturale  ,  più  breve  e  più  facile  da  appren- 
dersi ;  poiché  in  questo  ciascuno  de' sette  suoni  della 
scala 'ha  sempre  il  suo  nome  proprio  ,  e  riconoscen- 
dosi cosi  la  giusta  proporzione  nelle  ottave  ,  come  si 
ascende  egualmente,  si  discende  ancora.         _ 

Per  ottenere  poi  perfettamente  1'  intonazione  del- 
le note,  si  deve  osservare  una  data  apertura  della 
bocca  ;  cioè  non  si  dee  questa  tenere  né  troppo  né 
poco  aperta ,  ma  bensì  come  in  atto  di  sorridere  ;  e 
si  dee  guardarsi  dallo  sporgere  la  lingua  sulle  labbra, 
ciò  che  fa  balbettare  ed  anche  ,  come  suol  dirsi ,  cantar 
nel  naso.  A  tutto  questo  ancora  unirsi  dee  la  naturale 
disposizione  d'avere  un  udito  sensibile  ,  fino ,  giusto  ed 
attento  ,  oltre  una  perfetta  teoria  de5  musicali  inter- 
valli ,  di  modo  che  siasi  in  istato  di  distinguere  le 
giunte  dalle  false  intonazioni,  e  di  rilevarne  il  mimmo 
difetto.  La  più  esatta  intonazione ,  in  somma  ,  dipen- 
de dalla  qualità  della  voce  che  sia  ben  netta  e  di  buo- 
na pronuncia  ,  e  dall'  uso  formata  d'  esprimere  giusta- 
mente i  diversi  intervalli;  e  per  determinare  poi  il 
tono  nel!'  ordine  del  sistema ,  fa  d' uopo  intenderlo 
sopra  un  musicale  strumento  bene  accordato  (a). 

(  a  )  Non   può  veramente    un  Cantore  assicurarsi    del    luogo 
che  occupano  nell'  ordine  del  Sistema  i  suoni    resi    per     l'umana 
voce,  senza  1'  ajuto  d'alcuno  musicale  strumento.  Per  questo   nel! 
prendere  il  canto,  si   pratica     generalmente     accompagnarlo     col 
suono    di    ^Iche  strumento,  e  per  lo  più    col  Cembalo  ,    coma 
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Della  Scala  del  Soprano» 

V  estensione  ordinaria  della  Scala  del  Soprano 
risulta  dalla  successione  Diatonica  di  tredici  suoni  ,  dal 
più  grave  al  più  acuto,  che  formano  precisamente 
dodici  gradi  che  dieci  toni  e  mezzo  contengono.  La 
fig.  1.  Soprano  Legione  l.  rappresenta  una  tale  scala 
nella  sua  propria  Chiave. 

Dell1  ascesa  e  discesa  di  grado  pel  Soprano. 

Il  guidare  la  voce  dall'uno  all'altro  suono  pro- 
cedendo con  una  successione  naturale  ne'  suoi  giusti 
rapporti  sino  all'  ottava ,  e  da  questo  punto  discen- 
dere per  li  medesimi  intervalli  col  pronunciare  le  sil- 
labe che  convengono  a  ciascun  suono  ,  si  è  appunto 
il  primo  e  necessario  esercizio  col  quale  addestrar  si 
dee  la  voce  al  canto.  Tutto  questo  viene,  indicato 
nella  fig.  2.  Soprano  Le^.  I.  :  nella  quale  esecuzione 
si  debbono  ancora  distinguere    i    movimenti    de' tempi 

della  misura. 

De"  Salti  pel    Soprano. 

Non  sempre  comincia  il  canto  per  intervalli  con- 


più  vantaggioso  onde  indicare  il  suono  principale  nell'  ordine 
del  Sistema,  unitamente  a' convenienti  accompagnamenti  del  me- 
desimo, per  accostumare  così  l'orecchio  nella  semplice  intonazione 
non  solo,  ma  neli*  unione  ancora  dell'  armoni*. 

n  4 
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giunti  di  grado,  ma  procede  per  diversi  più  grandi 
Lervalli;  onde  necessario  addiviene  l'accostumarsi 
ancora  ad'  intonarli  tutti  perfettamente.  A  tale  effetto 
serve  la  fig,  *  aprano  fe*  I.  pe' salti  di  terza;  la 
%*  4  per  que'  di  quarta  ;  la  fig.  5,  per  quelli  di 
quinta  ;  la  fig.  6.  p«\  quelli  di  sesta  ;  la  fig.  7»  « 
quelli  di  settima;  e  analmente  la  fig.  8.  per  quelli 
di  ottava. 

-~"  Mistione  di  Gradi  e  di  Salti  in  Soprano. 

Intese  le  progressioni  de'  suoni  di  Grado  e  di 
Salto  sopra  indicate ,  conviene  esercitarsi  ancora  a 
rendere  tali  suoni  misti  con  diversi  intervalli  ora  di 
Grado  ed  ora  di  Salto,  ora  in  ascendere,  ed  ora  m 
discendere.  A  quest'  effetto  per  tanto  servirà  la  prati- 
ca indicata  nella  fig.  9'  Soprano  Le^.  L 

6>   IL 

Lezione     Seconda. 

Non  basta  no  il  conoscere  tutti  i  Caratteri  e  tut- 
ti i  suoni  intonare,  onde  apprendere  perfettamente  il 
Canto  •  ma  si  richiede  ancora  di  coltivare  la  voce 
per  modo,  che  da  essa  se  ne  ottenga  tutto  quello  che 
puossi  desiderare  in  materia  di  canto  ;  e  voglio  dire , 
che  da  questa  sì  abbia  non  solamente  ciò  che  riguar- 
da r  estensione  dal  grave  all'  acuto  ,  e  la  giusta  into- 
nazione de'  dWersi    suoni ,    ma  ancora   la  maniera    di 
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rendere  questi  più  forti  o  più  dolci  ,  e  di  modificarli  , 
in  somma,  siccome' esige  la  vera  musicale  espressione. 
Per  ottener  tutto  questo  ,  giova  moltissimo  l'esercizio 
di  prolungare  il  suono  della  voce  per  tutto  quel  tem- 
po che  si  può  ,  e  sopra  tutto  nella  vocale  a ,  ma 
senza  ripigliar  fiato,  rinfonrando  gradatamente  la  voce 
cu  quel  medesimo  suono  che  per  tale  effetto  s'  inco- 
mincia piano  ,  e  si  termina  forte.  Si  avverta  però  di 
non  eccedere  il  volume  della  propria  voce,  mentre 
col  volerla  sforzare,  perde  questa  la  sua  giustezza. 

L'estensione  comune  delle  corde  della  voce  uma- 
na è  rinchiusa  presso  a  poco  ne' limiti  delle  due  ot- 
tave ,  incominciando  nel  grave ,  da  quel  suono  cioè 
che  la  voce  può  intonare  giustamente,  sino  a  quelle 
più  acuto  che  può  rendere  senza  preciso  sferzo.  Que- 
sto suono  più  grave  però  varia  nell'ordine  del  Siste- 
ma secondo  la  qualità,  corpo  e  volume    delle  diverse 

voci. 

Le  corde  di  questa  estensione  non  si  ottengono 
tutte  colla  sola  voce  di  petto,  ma  in  parte  ancora 
colla  voce  di  testa,  che  volgarmente  appdhsi  falset- 
to s  e  difficilmente  si  trova  chi  abbia  più  di  dieci  o 
undici  corde  veramente  di  petto.  Siccome  pei  dal  pas- 
saggio della  voce  di  petto  a  quella  di  testa  ,  ossia  del 
falsetto ,  si  riconosce  ordinariamente  una  certa  tal 
quale  differenza  ;  così  nasce  la  grave  necessità  che  il 
Cantore  sappia  unire  le  une  colle  altre  corde  in  tal 
guisa  che  la  voce  sembri  tutta  uguale.  Questo  ancora 
finalmente  si  ottiene  con  intonare  le  ultime  corde  di 
petto  con  minor  grado  di  forza,  ed  accrescerla    pine- 
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tosto  nelle  prime  del  falsetto.  Sonovi  pure  delle  voci 
che  hanno  meno  corde  di  petto  che  di  testa,  e  quel- 
le di  petto  anche  più  deboli  che  quelle  di  testa.  In 
questo  caso  si  rinforzi  l'intonazione  nelle  ultime  cor- 
de di  petto ,  ed  a  proporzione  si  uniscano  le  prime 
del  falsetto  ec.  .  Una  qualità  delle  più  essenziali  che 
si  richiegga  in  quest'arte,  si  è  appunto  quella  d'una 
perfetta  eguaglianza  in  tutti  i  suoni  che  può  rendere 
l'umana  voce,  ciascheduna  nella  sua  propria  esten- 
sione. 

Del  Solfeggio  in  Soprano  per  esercito 
di  combinatone. 

Per  accostumarsi  ad  esprimere  tutte  le  note  nella 
diversa  loro  combinazione  ,  devesi  aver  presente  nel- 
lo spinto  tutti  i  nomi  che  a  queste  convengono  ,  on- 
de intonarle  giustamente  ,  valutare  la  loro  figura  per 
la  precisa  distribuzione  nella  misura  ,  marcare  1  mo- 
vimenti per  assicurarsi  dell'  eguaglianza  di  tutte  le  mi- 
sure ,  ed  intendere,  in  somma,  la  forza  di  tutti  i 
caratteri  che  s' incontrano. 

Si  eseguisca  così  il  Solfeggio  in  Soprano  marca- 
to nella  fig,  I.  Soprano  JL><.  Ui  ,  che  riguarda  il  to» 
no  maggiore,  e  quello  della  fig.  i.  che  appartiene 
al  tono  minore.  Sarà  bene  di  eseguire  questi  Solfeggi 
con  un  movimento  largo;  indi  replicarli  più  vol- 
te con  variare  il  grado  di  movimento,  onde  av- 
vezzarsi a  regolar  la  misura  sotto  i  diversi  gradi  di 
movimento. 
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GÌ'  indicati  Solfeggi  non  abbracciano  che  una 
sola  ottava  ;  ma  questi  non  debbono  eseguirsi  soltan- 
to nel  tono  di  C  sol  fa  ut  maggiore  e  minore  in  cui 
sono  espressi ,  ma  trasportati  altresì  in  tutti  que'  to- 
ni ne'  quali  si  estende  la  propria  voce  ;  e  quello  del- 
la fig,  1.  ne'  diversi  toni  maggiori  precisamente ,  e 
ne'  minori  quello  della  fig.  2. 

Con  questo  continuato  esercizio  ,  e  col  fare  una 
seria  e  matura  riflessione  sopra  ciascun  intervallo  che 
s'intona,  distinguendolo  cioè  di  quanti  gradi  consta, 
se  è  maggiore  o  minore ,  se  è  una  seconda  o  una 
terza  ,  o  una  quarta  ec, ,  tutta  la  facilità  si  acquista 
nell'esecuzione  del  canto,  e  giugnesi  cosi  ad  ottenere 
il   maggior  avanzamento  in  quest'arte. 

%.  ni. 

L  EZ4  o  n  e    Terza* 

Per  l' esecuzione  di  qualunque  pezzo  di  Musica 
vocale,  occorre  non  solo  d'intonare  i  suoni  indicati 
per  le  varie  note  ,  dando  a  queste  il  conveniente  va- 
lore ,  giusta  la  figura  che  rappresentino,  ma  distri- 
buirli ancora  sopra  le  diverse  parole  che  devono  essere 
espresse  unitamente  ai  canto ,  e  con  un  certo  regolato 
ordine.  Ottenuta  però  la  più  pronta  intonazione  de' 
suoni ,  ed  assicurata  la  distribuzione  delle  varie  note 
nella  misura  per  mezzo  de'  solfeggi  indicati  nelle  pas- 
sate Lezioni,  altro  ora  non  rimane  che  di  rilevare  il 
modo  piò    facile    per  applicare  la  parola  alla  nota,  e 
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così  rendersi  perfetti  nella  esecuzione  di  questa    parte, 

Maniera  di  eseguire  la  nota  e  parola. 


In  termine  di  Musica  s'intende  per  nota  e 
la  corrispondenza  d'  una  nota  espressa  distintamente 
sopra  una  vocale  delle  parole  che  si  debbono  rendere 
nel  Canto  :  di  modo  che  per  indicare  ,  a  cagion  di 
esempio  ,  il  Canto  d'  una  parola  composta  di  due  sil- 
labe ,  ciò  si  fa  con  due  note  ,  per  una  di  tre  sillabe 
con  tre  note  ec.  :  e  tutte  queste  note  ,  quantunque  di 
eguale  o  diverso  valore  ,  sono  sempre  indicate  separa- 
tamente ad  una-  ad  una. 

Nella  esecuzione  della  nota  e  parola  ,  come  pure 
di  qualsivoglia  altro  pezzo  di  Musica  vocale  ,  fa  d'uo- 
po di  leggere  da  prima  più  volte  le  parole  ,  e  rilevarne  il 
loro  significato.  Le  sillabe  si  debbono  tutte  far  inten- 
dere colla  maggior  chiarezza  ,  e  particolarmente  1'  ul- 
tima d'ogni  parola:  si  badi  bene  perciò  a  non  pro- 
nunciare troppo  piano  o  fra  i  denti.  Il  tratto  di 
canto  della  fig.  i.  Soprano  !><.  IIL  è  di  nota  e  pa- 
rola ;  e  questo  servirà  per  una  maggiore  intelligenza 
di  tal  sorta  di  canto  iti   Soprano. 

Maniera  dì  eseguire  più  note    sopra    una 
sola  vocale» 

Vengono  frequentemente  indicate  vane  note  nel 
canto  alle  quali  non  corrisponde  che  una  soia  voca- 
le ■   nel  qua!  caso  l' esecuzione  richiede  di  far  intende- 
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re  tali  suoni  sopra  quella  medesima  vocale  corrispon- 
dente ,  il  prolungamento  della  quale  s'  indica  con  al- 
cune linee  orizzontali.  Le  diverse  note  di  cui  si  trat- 
ta ,  non  si  idistinguono  già  ad  una  ad  una  ,  ma  bensì 
si  legano  insieme  in  un  numero  conveniente  ,  se  pure 
tali  note  ammettono  legature,  mentre  le  semibrevi, 
le  minime  e  le  semiminime  per  la  natura  delle  loro 
figure  deggiono  andar  distinte  :  hanno  però  luogo  que- 
ste pure  in  maggior  numero  sopra  una  sola  sillaba. 
Tutto  ciò  rilevasi  chiaramente  dal  tratto  di  canto 
espresso  nella  fig.  2.  Soprano  Le^.  III. ,  nel  quale 
quasi  tutte  le  vocali  hanno  più  note  al  di  sopra  in- 
dicate. 

Per  la  perfetta  esecuzione  d'ogni  sorta  di  can- 
to,  egli  è  poi  necessario  d'intendere  ed  osservare  il 
portamento  ài  voce,  ed  inoltre  sapere  come  e  quan- 
do si  debba  prender  fiato. 

Il  portamento  di  voce  consiste  nel  dar  il  suo 
giusto  valore  ad  ogni  nota  ,  di  modo  che  nei  passag- 
gio dall'una  all'altra  sia  la  voce  mai  sempre  ferma  e 
legata  alle  note  medesime  ,  non  intaccando  queste  ,  m 
somma,  se  non  quando  trovasi  espressamente  indicata 
una  pausa.  Riguardo  al  prender  fiato  ,  ciò  si  dee  ef- 
fettuare con  grazia  e  con  arte  ,  e  voglio  dire  ,  in  tal 
modo  che  non  se  ne  accorgano  gli  uditori.  Scelgansi  prin- 
cipalmente que' punti  ne' quali  il  senso  della  cantilena 
sia  terminato  ,  e  si  prenda  in  un  tempo  debole  della 
misura,  massime  se  vi  cada  in  acconcio  qualche  tem- 
po d'aspetto.  Non  poche  volte  però  avviene  che  il 
Cantore  trovasi  astretto  a  prender  fiato    più  sovente  ; 
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ed  in  simili  casi  s'abbia  riguardo  a  prenderlo  almeno 
in  uno  di  questi  tre  luoghi ,  cioè  o  dopo  una  nota 
sincopata  o  dono  una  nota  puntata  o  dopo  una  no- 
ta di  salto.  Si  noti  finalmente  che  non  è  permesso 
di  prender  fiato  a  mezza  parola  ,  eccetto  che  in  que' 
casi  ne*  quali  la  voce  non  trovasi  avere  una  forza  ba- 
stante alla  data  espressione.  Ma  qui  si  richiede  tutta 
la  maestria  per  rendere  insensibile  lo  spezzamento  del- 
la parola  medesima  ;  ed  i  più  eccellenti  Cantori  ap- 
punto sogliono  questo  effettuare  con  aggiugnere  una 
certa  grazia  al  canto  3  per  così  dire  ,  come  un  atto 
di  sospirare. 

Maniera  $  eseguire  i  passi  d'  agilità. 

Per  quanto  riguarda  la  maniera  di  eseguire  i  pas- 
si d' agilità  ,  tanto  nella  moderna  Musica  frequentati , 
la  loro  vera  espressione  tutta  dipende  dal  buon  gusto  dell" 
Esecutore.  Questi  consistono  in  lunghe  tirate  di  varie 
note  sopra  una  medesima  vocale  ,  le  quali  altro  non 
sono  che  una  imitazione  della  melodia  instrumentale 
in  certe  occasioni  ,  per  cui  o  in  favore  del  canto  o 
per  aggiugner  forza  all'  espressione  ,  cade  in  acconcio 
di  sospendere  il  discorso  ,  e  prolungare  la  melodia.  Un 
esempio  di  tali  passi  si  è  indicato  nella  fig.  3.  Sopra- 
no Le'Zj  III. .  Ma  per  bene  riuscire  in  questi ,  è  ne- 
cessario di  addestrarsi  primieramente  a  vocalizzarli  con 
un  tempo  moderato  ;  quindi  a  misura  della  facilità 
che  si  ottiene  coli'  uso  continuato  in  tal  sorta  di  can- 
to,  stringere  gradatamente  il  tempo,  e    sino  a    tanto 
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che  si  giugne  a  rendere  tutti  i  suoni  scioltamente  e 
colla  maggiore  fluidità.  Si  badi  bene  nell'esecuzione 
di  siffatti  passi  a  non  movere  né  il  mento  né  la  lin- 
gua ;  giacché  facendo  diversamente ,  non  è  possibile 
ottenerli  con  quella  limpidezza  che  in  questi  si  ricerca. 
Esercitandosi  poi  nel  suddetto  vocalizzo  ,  s'adopri 
in  primo  luogo  la  vocale  a ,  come  più  sonora  e  di 
propria  facilitazione  alla  gorga  onde  intonare  netta- 
mente e  leggermente  tutte  le  note  che  formano  tali 
passi  ;  ed  in  appresso  s' impieghi  poi  ora  V  una  ed 
ora  1'  altra  delle  vocali  0  ed  e  /  le  quali  ancora  in 
ogni  canto  debbono  pronunciarsi  aperte ,  non  essen- 
dovi appunto  che  le  due  vocali  /ed  u  ,  le  quali  va- 
dano mai  sempre  pronunciate  piuttosto  dolcemente. 

Maniera  di  esprimere    il  Recitativo. 

Per  esprimere  il  Recitativo  si  debbono  intonare 
le  note  disposte  ne'diversi  gradi  musicali ,  e  nello  stes- 
so tempo  imitare ,  per  quanto  è  possibile ,  le  infles- 
sioni della  voce  d'  un  declamatore. 

Non  è  il  Recitativo  sottomesso  alle  leggi  del 
canto  rapporto  alla  durata  de'  suoni  ;  ma  indifferente- 
mente si  può  esprimere  la  durata  di  più  note  ancora 
d'  un  eguale  valore  ,  tenendo  alcune  di  queste  più  o 
meno  brevi  o  lunghe;  cosicché  né  la  misura  nei  tem- 
pi particolari  di  esse. non  conservino  alcuna  rigorosa 
eguaglianza  ;  e  V  espressione  del  sentimento  è  quella 
sola  che  dee  dirigere  la  maggiore  o  la  minore  durata 
de'  suoni. 
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Il  Recitativo  si  esprime  per  nota  e  parola,  ma 
i  suoni  esser  debbono  maggiormente  staccati  e  con 
la  più  chiara  pronunzia  d'  ogni  sillaba. 

Qualche  volta  occorre  di  osservare  la  misura  an- 
che   nel    Recitativo  ;    e  questo  s' indica    colla    parola 
a  tempo  j  nel  qual  caso  si  debbono  osservare  tutte  le 
regole  del  canto  ,  al  quale  in  allora    più    appartiene  ;• 
e  finalmente  si  deve  avvertire  che    quando    s'incontra 
una  cadenza  della  forma  di  quella  della  fig.  4.    ».   l*fc 
che  in  simil  guisa  comunemente  si  pratica  dì    notare, 
deve  essere  eseguita    comeche    fosse  notata    nel    modo 
espresso  al  num.  2.  ;  e-  tutto  il  Recitativo    segnato  in 
quésta  medesima  fig.  4. ,  può  servire  in  qualche  manie- 
ra di  esercizio  per  accostumarsi  ad  esprimere    il  Reci- 
tativo ordinario  ,  che  al  Soprano  appartiene.  In  qual» 
sivoglia  Recitativo  poi  egli  è  necessario  altresì  che  il 
Cantore  vegga  il  Basso  Continuo  che  vi   si  rapporta  , 
affinchè  più  chiaramente  conoscer  possa  i    toni  in  cui 
tratto  tratto  si  fa  passaggio. 

Colla  perfetta  intelligenza  delle  regole  e  precetti 
in  queste  Lezioni  indicati ,  dopo  tre  anni  circa  di 
esercizio  continuato  (  impiegandone  cioè  una  parte  , 
unitamente  alle  succennate  Lezioni  3  nel  Solfeggio  della 
Musica  de'  più  eccellenti  Maestri ,  ma  adattata  mai 
sempre  alla  propria  capacità  ,  ed  un'  altra  nel  cantar 
delle  arie  di  diverso  carattere  e  principalmente  ddh 
più  espressive  )  si  giugne  a  cantare  con  fondamento 
ed  anche  all' improvviso, 


Osser« 
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Osservazione  sopra  l'esecutorie  del  Canto 
in  generale» 

Tutta  r  impressione  di  quel  piacere  o  di  quella 
noja  che  la  Musica  ci  può  apportare  ,  dalla  sola  ese- 
cuzione della  medesima  principalmente  deriva;  di  mo- 
do che  non  è  da  maravigliarsi  se  il  più  bel  pezzo  ai 
canto  disgustoso  riesca  ed  insipido  ,  allora  quando  ven- 
ga malamente  eseguito.  Per  ottenere  la  più  precisa 
esecuzione  del  canto,  non  basta  no,  a  mio  credere, 
la  più  perfetta  lettura  della  nota,  e    porre,    in    som- 

•  1        „,"-,,  '%  fov/a  che  l'Esecutore 

ma,  ogni  cosa  al  segno;  ma  e  toiza  me 

di  tutte  le    idee    s' investa  del  Compositore ,    e    tutto 
senta  e  tutto  renda  il  fuoco  dell'espressione. 

Basta  alla  Musica  instrumentale  oh'  ella  innondi 
e  riempia  di  piacevolezza  1'  orecchio  ,  senza  che  ali 
animo  "rappresenti  alcun'  immagine  distinta  e  chiara 
né  alcun  sentimento  deciso  ;  e  che  percependo  a  vo^o 
una  leggiera  espressione  e  confusa ,  lasci  ella  a  cia- 
scuno l'immaginare  e  sentire  ciò  che  vuole,  giusta  il 
carattere  e  la  situazione  dell' animo  suo.^ Ma  dalla 
.Musica  vocale  si  richiede  un'  imitazione  più  fedele  o 
del  pensiero  o  del  sentimento  che  la  bella  Poesia  di- 
pinge. Senza  un'esatta  espressione,  invano  d'imitar  si 
presame  ;  e  questa  espressione  non  è  altro  che  la  stes- 
sa imitazione  resa  più  vivace  e  brillante.  Non 
consiste  no  tutto  1'  allettamento  della  Musica  m  una 
semplice  e  nuda  imitazione  soltanto ,  ma  in  una  imi- 
tazione che  piacere  apporti.  Cercasi  perciò  invano  di- 
pingere quel  dato  sentimento  ,  se  non  gli  si  dia    quel 
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secreto  allettamento  che  da  quello  è  inseparabile  ;  né 
puossi  giammai  giugnere  a  scuotere  piacevolmente  il 
cuore,  se  non  ne  resta  pria  soddisfatto  pienamente 
1'  orecchio. 

Sia  primo  dovere  pertanto  indispensabile  dell'E- 
secutore il  conoscere  perfettamente  il  carattere  di 
queir  aria  che  deve  eseguire ,  distinguere  il  rappor- 
to al  sentimento  delle  parole  ,  capire  la  forza  che  al 
Poeta  diede  il  Compositore ,  e  quella  puranco  che 
coli' esecuzione  gli  si  può  accrescere.  Deve  quindi  di- 
stinguere così  le  frasi  e  le  misure  ,  che  queste  guidino 
agli  accenti  medesimi  del  Canto ,  e  deve  finalmente  per 
siffatta  maniera  far  rispondere  la  voce  all'  accompa- 
gnamento degli  strumenti  unita  5  che  dal  loro  congiun- 
to effetto  non  ne  risulti  che  una  sola  melodia.  Da 
queste  serie  considerazioni  infiammato  l'Esecutore  de- 
ve procurare  di  far  ciò  che  farebbe,  se  fosse  in  un  sol 
punto  il  Poeta  ,  il  Compositore  ,  F  Attore  ed  il  Can- 
tore. Così  più  facile  gli  avverrà  di  dare  al  Canto 
che  ha  a  rendere  ,  la  maggior  espressione  che  possibil 
sia:  e  l'otterrà  cosi  naturalmente,  che  non  durerà  fa- 
tica a  conciliare  la  delicatezza  e  gli  ornamenti  a  que' 
canti  che  eleganti  sono  e  graziosi ,  il  piccante  ed  U 
focoso  a  que' che  sono  animati  e  gai ,  i  gemiti,  il 
dolore  ed  i  lamenti  a  que' che  sono  teneri  e  patetici, 
<è  tutta  la  commozione  ,  in  somma  ,  del  piano  e  del 
forte  nel  violento  trasporto  delle  più  gravi  passioni. 
Non  è  da  porsi  in  dubbio  che  per  commover  gli  al- 
tri 3  è  forza  sentir  se  stesso  vivamente  commosso  ;  e 
tutta    T  arte    onde    ciò  ottenere ,  consiste    nel    destare 
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ed  accendere  «1  proprio  cuore  quel  fuoco  che  nel  cuo- 
re desìi  altri  portar  si  pretende.  Non  puosst  stabilita 
redola  prestare  all'Esecutore;  debb'  egli  soltanto  giu- 
diziosamente presciegliere  quegli  ornament,  che  al  a 
LI  de.  canto  sono  più  adattati.  E  V>  *  >™f 
però  eh'  esser  non  debbono  inutili  o  sovrabbondant.  ; 
Lcchè  tutto  ciò  suona  male  che  alla  vera  espres- 
sione non  serve.  Questa  è  l'unica  legge  ad  ogn.  Ese- 
cutore prescritta ,  che  inviolabilmente  SU  e  forza  dt 
mai  sempre  conservare. 

CAPO     HI. 

.  ■  .... 

im.,;  t>t    Coxt^lto. 

Quella  parte  che  ha  luogo  di  mezzo  tra  il  Tenore 
ed  il  Soprano  ,  quella  si  è  che  Contralto  si  appella. 
Si  eseguisce  questa  da  quegli  uomini  che  hanno  una 
voce  propria  ad  intonare  i  suoni  più  acuti,  e  da  quel- 
le donne  ancora  la  di  cui  voce  è  capace  d»  intonare 
i  suoni  più  gravi;  giacché  la  donna  canta  natura. 
mente  1'  ottava  alta ,  quando  intende  di  cantare  1  uni- 
sono colla  voce  naturale  dell'uomo.  S'impiega  questa 
parte  principalmente  nella  Musica  a  più  voci j  per  di- 
stribuir queste  con  una  certa  gradazione  nel  Sistema 
vocale ,  e  rendere  in  tal  modo  V  armonia  pm  unita. 
Si  eseguiscono  ancora  da  questa  parte  diversi  pezzi  a 
Solo^e  le  seguenti  Leeoni  serviranno  per  addestrar- 
si  nella  medesima, 
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Lezione     P  r  i  m  ^r . 

L' intelligenza  di  tutti  i  caratteri  che  alla  Musica 
appartengono  ,  espressi  nel  Capo  I.  Parte  IL  di  quest' 
Opera,  si  richiede  primieramente  per  intendere  il  lin- 
guaggio musicale ,  onde  facile  avvenga  tutta  la  pratica 
di  questa  parte  vocale.  Ond'  ottenere  però  la  più  giu- 
sta intonazione  de'  suoni ,  fa  di  mestieri  impossessarsi 
bene  del  Solfeggio.  Qui  si  applichi  tutto  quanto  s'  è 
detto  nella  Lezione  prima  del  Soprano.  Per  quanto 
poi  riguarda  il  nome  de'  diversi  gradi ,  la  loro  posi- 
zione ,  e  come  a  questa  parte  convengano  3  tutto  si 
rileva  da  quanto  segue. 

Delia  Scala  del  Contralto. 

La  Scala  propria  del  Contralto  dodici  suoni  con- 
tiene ,  i  quali  formano  undici  gradi  che  contengono 
nove  toni  e  mezzo.  Questa  Scala  è  indicata  nella  jìg. 
I.  Contralto  Leeone  I. 

Dell*  ascesa  e  discesa  ài  Grado 
pel    Contralto* 

11  primo  esercizio  che  si  pratica  per  formare  l'in- 
tonazione de'suoni  ,  è  quello  di  condurre  la  voce  dall' 
uno  all'  altro  suono  con  una  successione  diatonica.  A 
tale  effetto  si  salga  e  discenda  per  gradi  congiunti  dall' 
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uno  all'altro  termine  dell'ottava  marcata  nella  fig.  2. 
Contralto  Le^.  !..  Avvertasi  però  che  in  questa  asce- 
sa o  discesa  trovasi  la  settima  nota  innalzata  d'un 
semitono  in  forza  del  diesis  alla  medesima  apposto , 
ond'  ottenere  così  tutti  quegl'  intervalli  che  convengo- 
no  alla  successione  Diatonica,  volendo  partirsi  daL 
G  sol  ve  ut ,  prima  nota  delia  suddetta  scala  (  a  ). 

Ve  Salti  pel  Contralto. 

Riguardo  a' diversi  Salti  che  occorrono  in  questa 
parte  da  rilevarsi  sotto  la  propria  Chiave  ;  serve  la 
fig.  3.  Contr.  Le^.  I.  per  que'  di  terza:  la  fig.  4-  Peu 
quelli  di  quarta  :  la  fig.  5.  per  quelli  di  quinta  :  la 
fig.  6.  per  que'  di  sesta  :  la  fig.  7.  per  que'  di  setti- 
ma; e  per  ultimo  la  fig.  8.  per  quelli  di  ottava. 

Mistione  di  Gradi  e  di  Salti    in  Contralto, 

Quanto  si  è  dimostrato  colla  suddetta  pratica  de' 
suoni  nell'ascesa  e  discesa  di  grado  e  ne' diversi  sal- 
ti ,  serve  benissimo  per  accostumarsi  ad  intonare  1 
varj  intervalli  :  ma  per  più  assicurarsi  in  siffatte  in- 
tonazioni,  fa  d'uopo  ancora  esercitarsi  nell'espressione 
de'suoni  misti  con  più  variati  intervalli ,  ora  di  grado 

(  a  )  Veggasi  il  Genere  Diatonico  Cap.  VII.  §.  I-,  e  la  For- 
ma del  Tono  maggiore  Cap.  IX.  nella  Prima  Parte  di  quest'Opera. 

0    3 
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ed  ora  di  salto.  Per  questo  appunto   si    è    esposta    la 
pratica  nella  fig.  9.  Contn  Itffr  jfc 

§.   IL 

Lezione    Seconda. 

Per  l'arte  di  coltivare  la  voce  a  vantaggio  del 
Canto ,  e  di  praticare  le  diverse  modificazioni  che  nel- 
la musicale  esecuzione  occorrono,  si  dee  precisamente 
ripetere  il  ragionamento  tenuto  nella  Lezione  seconda 
del  Soprano.  Per  quanto  poi  riguarda  la  combinazio- 
ne delle  varie  note,  nella  quale  si  dee  l'occhio  ac- 
costumare air  opportuna  distinzione,  e  la  voce  alla 
giusta  intonazione  di  queste  in  Contralto _•  ora  ne 
prenderò  a  trattare. 

Del  Solfeggio  in  Contralto  per  esercito 
di    Combinazione* 

In  diversa  maniera  s'incontrano  le  note  nel  cor- 
so del  Canto  ,  non  solo  per  la  variazione  de'  gradi , 
ma  per  la  differente  figura  di  esse  e  di  tant  altri  se- 
Rni  "dà  cui  bene  spesso  vengono  accompagnate;  alle 
quali  cose  per  avvezzarsi  gradatamente  servirà  in  gri- 
mi luogo  il  Solfeggio  marcato  nella  fig.  1,  Contato 
LeZ  IL,  che  appartiene  ai  tono  maggiore,  ed  in 
appresso  quello  della  fa  *  che  serve  per^  accostu- 
marsi al  tono  minore, -Questi  Solfeggi  che  si  trovano 
ordinati  nell'estensione  d'una  sola  ottava,   debbono  poi 
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rendersi  in  tutti  que' toni  ne' quali  si  estende  la  prò. 
pria  voce,  maturandone  1' esecuzione  a  norma  di  quan- 
to s-  è  detto  sul  fine  della  seconda  Lezione  del  Sopra- 
no ,  onde    inoltrarsi    con    più  facilità  nel   seguito    del 

Canto. 

§.  III. 

Lezione     T  e  rz<*. 


Per  l' esercizio  d'esprimere  tutti  i  diversi  suoni 
coli' applicazione  delle  sillabe  corrispondenti,  e  distin- 
guerli nella  loro  variata  combinazione,  comesi  è  pra- 
ticato colle  suddette  Lezioni,  hannosi  tutti  i  mezzi  i 
più  vantaggiosi  per  facilitare  quella  musicale  esecuzio- 
ne che  a  questa  parte  s'aspetta.  Non  sarà  inutile  pero 
d'esercitarsi  in  que' passi   che    ora  vado   ad  indicare. 

Norma  per  eseguire    diversi   passi 
in   Contralto» 

Sovente  accade  nell'  esecuzione  della  parte  al 
Contralto  assegnata  di  dover  eseguire  diversi  passi  di 
nota  e  parola ,  o  di  varie  note  sopra  una  medesima 
vocale ,  vari  passi  d'  agilità  ed  il  Recitativo  ancora. 
Pe' primi  servirà  la  pratica  espressa  nella  fig.  J.  Con- 
tralto Lex..  IH.  ;  pe' secondi  quella  marcata  nella  fig. 
2.  ;  pe'  terzi  quella  della  fig.  3.  ;  e  finalmente  per  lo 
Recitativo  quella  della  fig.  4.. 

Per  la  maggiore  e  più  chiara    spiegazione    di  tut- 
to  si    consulti    quanto    si  è  accennato   nella    Lezione 

o  4 
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terza  dei  Soprano,  e  l'Osservazione  sopra  l'esecuzio- 
ne del  Canto  allo  stesso  luogo  indicata» 

CAPO     IV, 

Lezioni     di     tenore. 

J_ja  voce  naturale  dell'  uomo  appartiene    comunemen- 
te   a    quella    parte    che    Tenore    sì  chiama;    e  questa 
s'impiega  nella  maggior  parte  de' pezzi    vocali.    Si  di- 
vide sovente  il  Tenore  in  due    parti  ,    in    primo    cioè 
ed  in  secondo.  Il  primo  si  eseguisce  da  quegli  uomini 
la  cui   voce  è  più  estesa  nell'  alto  ;  ed    il    secondo    da 
quelli  che  più  nel    grave     si  estendono.  Questi    ultimi 
occupano  veramente  un  luogo  di  mezzo  tra  il  Tenore 
ed    il    Basso  ,    e  vengono    ancora    nominati    Barìtoni. 
Questa  è  quella  parte    alla    quale    generalmente  si    ap- 
plicano   gli    uomini  per  apprendere    il  Canto;    e    per 
ottener  questo  vantaggiose  riusciranno    le  seguenti  Le- 
zioni» 

*.  t 

Lezione     P  r  i  m  <g. 

L'intonare  tutti  i  suoni,  e  questi  regolati  ne' 
musicali  intervalli ,  usando  a  tale  effetto  le  sillabe 
do,  ve  ec. ,  forma  quella  parte  di  studio  tanto  essen- 
ziale per  ottenere  una  buona  pratica  del  Canto,  e  che 
si  chiama  Solfeggio.  In  che  poi  questo  consista  ,    si  è 
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abbastanza  dimostrato  nel    ragionamento    tenuto    nella 
Lezione  prima    del    Soprano ,    che  qui  si    deve    avere 

per  ripetuto. 

Ond'  esprimere  poi  col  linguaggio  musico  quanto 
viene  contrassegnato  nella  parte ,  egli  è  pure  indispen- 
sabile di  pienamente  conoscere  tutti  i  musicali  carat- 
teri. Tutto  ciò  ancora  ci  viene  additato  nella  rifles- 
sione del  Capo  I.  della  Seconda  Parte  di  quest'  Opera. 
Per  dare  però  l'opportuna  applicazione  di  tutto  a  que- 
sta parte ,  prenderemo  a  considerare  primieramente  la 
propria  Scala. 

Della  Scala  del  Tenore. 

La  Scala  che  appartiene  al  Tenore ,  è  formata  di 
tredici  suoni  ,  ossia  dodici  gradi  Diatonici ,  fc  quali 
contengono  dieci  toni  e  mezzo.  Si  segnano  tutti  1  gra- 
di di  questa  Scala  nella  fig.  u  Tenore  Le^  L 

Dell'  ascesa  e  discesa  di  Grado   pel  Tenore.     _ 

Per  l'ascesa  e  discesa  di  grado  s'intende  il  por- 
tare la  voce  dall'uno  all'altro  suono  con  una  succes- 
sione naturale.  Per  ciò  effettuare  poi  in  modo  conve- 
niente a  questa  parte ,  fa  d'  uopo  esercitarsi  nell  e- 
spressione  delle    note    contenute    nella  fig.    ».    Tenore 

-     Di  Salti  pel    Tenore. 

I  diversi  salti  che  si  praticano    nel  Canto,  sono 
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indicati  in  Tenore  ,  quelli  di  terza  nella  fig.  3.  Tenone 
Le^,  L  ;  quelli  di  quarta  nella  fig.  4.;  ài  quinta  nel- 
la fig.  5.  ;  di  sesta  nella  fig.  6.  ;  di  settima  nella  fig, 
7.  ;  e  finalmente  quelli  di  ottava  nella  fig.  8. 

Mistione  di  Gradi  e  di  Salti  in  Tenore, 

Il  Canto  o  procede  di  grado  o  di  salto;  ond' è 
che  per  accostumarsi  più  facilmente  a  portare  la  voce 
dall'uno  all'altro  suono  con  ben  variati  intervalli  e 
con  un'  esatta  intonazione  ,  oltre  1'  esercizio  di  sopra 
indicato  ,  gioverà  altresì  la  pratica  della  mistione  de* 
suoni  di  grado  e  di  salto.  Questa  in  Tenore  si  rileva 
dalla  fig,  g.  Ten.  Le%.  L 


■ 


Lezione     Seconda, 


Tutto  quanto  si  è  espresso  a  vantaggio  del  Can- 
to nella  Lezione  2,  del  Soprano ,  si  deve  ora  appropria- 
re a  questa  parte  ;  e  per  proseguire  1*  esercizio  che  al 
Tenore  s*  aspetta ,  converrà  rimarcare    quanto  segue. 

Del  Solfeggio  in  Tenore  per  esercita 
di  Combinatone, 

Per  accostumare  l'occhio  a  scoprire  la  vicende- 
vole relazione  delle  note  in  diversa  maniera  combina- 
te j  e  la  voce  ad   intonarle   convenientemente ,   egli  è 
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di  mestieri,    per    ciò    ottenere    con    un  certo    gradato 
ordine,  d'intendere  ed  eseguire  perfettamente     in   pria 
il  Solfeggio  segnato  nella  fg,  1.  Ten.    Le^.    IL,  che 
riguarda  il  tono  maggiore;  indi  quello  espresse^  nella 
fg.  2. ,  per  accostumarsi  poi  anche  nel  tono  minore. 
Si  avverta  però  che  i    suddetti  Solfeggi    debbono 
essere  intonati    coli' applicazione    delle    sillabe    conve- 
nienti, e  ne' diversi  toni  ancora,  giusta  i  precetti  già 
indicati  nella  Lezione  seconda    del    Soprano  ,    per  cui 
si  ottiene  propriamente  tutta  h  facilità    nell'  esecuzio- 
ne del  Canto. 

§.  III. 

Lezione     T  e  r  z  ^» 

Accostumata  la  voce  per  mezzo  del  Solfeggio  ad 
esprimere  i  suoni ,  anche  in  variata  maniera  combi- 
nati ,  e  a  condurli  per  li  diversi  musicali  intervalli  ;  fa 
d'uopo  intendere  l'operazione  d'applicar  la  parola 
alla  nota ,  onde  poter  eseguire  dappoi  qualunque  pez- 
zo di  Musica  vocale    che    al  Tenore  s'aspetta. 

Norma  per  eseguire  diversi  passi  in  Tenore. 

Tutte  le  note  che  nel  Canto  s'  esprimono  ,  cado- 
no su  le  diverse  vocali.  Ogni  vocale  può  avere  una 
o  più  note  a  se  appartenenti  :  nel  primo  caso  si  chia- 
ma nota  e  parola;  ed  un  esempio  di  tal  sorta  di  Can- 
to viene  espresso  nella  fg.  1.  Ten.  Le^.  III.:  nel  se- 
condo le  diverse  note  formano    varj    passi    composti, 
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ciascuno  de' quali  deve  eseguirsi  sopra  la  propria  vo- 
cale corrispondente,  come,  a  cagion  d'esempio,  que' 
diversi  che  si  trovano  nella  fig.  2.  ,  od'  agilità  ,  co- 
me quelli  della  fig.  g..  Tutte  queste  maniere  di  Canto 
si  possono  incontrare  con  infinite  combinazioni  in  un 
sol  pezzo  di  Musica;  onde  l'esercizio  maturato  di 
tutti  questi  esprimere  non  riuscirà  che  vantaggioso  per 
là  perfezione  di  questa  parte.  Fa  d'  uopo  inoltre  in- 
tendere il  Recitativo;  e  quello  indicato  nella  fig.  4., 
può  servire  di  norma  in  Tenore.  Per  la  particolare 
esecuzione  poi  che  si  conviene  rapporto  agi'  indicati 
esempi,  si  deve  a  questi  fare  l'applicazione  .di  ciò  che 
si  è  accennato  nella  Lezione  terza  del  Soprano,  e 
consultare  attentamente  l'osservazione  sopra  l'esecuzio- 
ne del  Canto ,  indicata  nel  fine  della  Lezione  suddetta. 

CAPO      V. 


Lezioni  di  B^sso  Cjìnt^nte. 

JLa  prima  delle  quattro  parti  della  Musica  vocale  , 
quella  a  cui  s'  aspetta  10  i  suoni  più  gravi ,  si  chiama 
il  Barro  Cantante.  Questa  è  quella  parte  che  si  tro- 
va al  di  sotto  di  tutte  le  altre  ,  alle  quali  poi  serve 
di  fondamento,  mentre  l'armonia  che  viene  formata 
da  tutte  le  altre  ,  è  stabilita  sopra  il  tono  fondamen- 
tale del  Basso.  Appartiene  questa  parte  a  quegli  uo- 
mini che  hanno  un  corpo  di  voce  sonoro  ed  esteso 
nel  Basso  ;  e  non  solo  ha  luogo  questa    parte  ne'  pe$* 
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zi  a  più  voci,  ma  s'impiega  qualche  volta  anche  a 
Solo.  I  veri  Bassi  Cantanti  sono  piuttosto  rari,  e  le 
voci  che  d'  ordinario  eseguiscono  il  Basso  nelle  no- 
stre Musiche,  non  sono  realmente  che  Baritoni.  Per 
approfittare  per  tanto  nella  pratica  di  questa  parte , 
fa  d'  uopo  d'  un'  attenta    considerazione    delle    seguenti 

Lezioni. 

%  I. 

Lezione     P  r  i  m  ^r  • 

Non  dipende  da  altro  F  esecuzione  del  Canto  che 
dalla  perfetta  intelligenza  di  tutti  i  Caratteri  Musicali  , 
e  dal  modo  di  esprimer  questi  con  una  giusta  intona- 
zione. Nel  primo  Capo  della  Seconda  Parte  di  quest' 
Opera  si  è  accennato  quanto  appartiene  ai  Caratteri 
Musicali ,  per  poter  questi  distinguere  nel  corso  della 
esecuzione.  Per  quanto  riguarda  V  intonazione ,  questa 
si  formerà  coli' uso  del  Solfeggio.  Ma  per  intendere 
e  facilitare  una  tal  pratica,  bisogna  ripetere  altresì  la 
spiegazione  fatta  rapporto  a  tutto  questo  nella  Le- 
zione prima  del  Soprano.  Onde  rilevare  poi  i  nomi 
che  alle  note  convengono  nell'ordine  del  Basso,  tut- 
to opportunamente  indicherò. 

Della  Scala  del  Basso    Cantante. 

La  Scala  del  Basso  Cantante ,  nella  sua  estensione 
dal  grave  all'acuto,  comprende  una  successione  di 
quindici  suoni ,  e  vale  a    dire    quattordici    gradi ,    ne* 
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quali  poi  la  somma  de'  toni  contenuti  è  di  dodici  to- 
ni interi.  Le  note  che  questa  Scala  compongono ,  sono 
marcate  nella  fig.  i.  Basso  Cantante  Le?\    L 

Dell* ascesa  e  discesa  di  Grado  pel  Basso 
Cantante, 

Qualora  si  volesse  incominciare  la  successione 
dell'  ottava  dal  suono  più  grave  della  Scala  del  Basso 
Cantante ,  converrebbe  bemollizzare  la  quarta  nota 
per  le  medesime  ragioni  addotte  nella  Lezione  prima 
del  Contralto,  dove  si  è  innalzata  la  settima  col  die- 
sis. Ma  siccome  i  suoni  più  gravi  dell*  indicata  Scala 
del  Basso  non  sono  del  tutto  facili  ad  intonarsi  ben 
netti  e  sonori  ;  così  meglio  sarà  praticare  una  tal  suc- 
cessióne nel  tono  naturale  di  C  sol  fa  ut ,  come  ap- 
punto si  è  indicato  nella  fig.  2.  Basso    Cam»  Le%.  L 

De*  Salti  pel  Basso  Cantante. 

I  salti  che  nel  Canto  occorrono,  sono  primiera- 
mente quelli  di  terza  marcati  nella  fig.  3.  Basso  Cant. 
Le?\  1.  j  seguono  quindi  quelli  di  quarta  nella  fig.  -4. 
espressi  ;  quelli  di  quinta  nella  fig.  5.  ,  di  sesta  nel- 
la fig.  6. ,  di  settima  nella  Jig.  7.  e  finalmente  quel- 
li di  ottava  nella  fig.  S. 

Mistione  di  Gradi  e  di  Salti  in  Basso  Cantante. 

La  pratica  della  mistione  de"  suoni  di  grado  e  di 
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salto  giova  non  poco  ancora  per  meglio  assicurarsi 
neir  intonazione  de*  varj  intervalli.  Questa  in  Basso  si 
trova  indicata  nella  fig.  0.  Basso  Cant*  Le?j   I. 

§.  IL 

Lezione    Seconda. 

La  voce  che  serve  al  Canto,  è  suscettibile  di  va- 
rie modificazioni  le  quali  s' impiegano  secondo  le  oc- 
correnze. In  questo  particolare  però  si  ndeve  consultare 
la  Lezione  seconda  del  Soprano.  Rapporto  poi  all'in- 
telligenza della  combinazione  delle  note  in  Basso ,  ser- 
virà la  seguente  spiegazione. 

Del  Solfeggio  in  Basso  Cantante  per  esercizio 
di  Combìna-zjone. 

Le  note  che  s*  incontrano  in  un  pezzo  di  Canto , 
variano  di  molto  nelle  loro  figure  non  solo ,  ma  an- 
cora per  li  moltiplici  segni  da  cui  vengono  bene  spes- 
so accompagnate;  ond' è  che  per  impossessarsi  della 
opportuna  espressione  di  queste,  sarà  bene  di  praticare 
il  Solfeggio  marcato  nella  fig.  1 .  Basso  Cantante  Lgz, 
IL  ,  pel  quale  s' intenderà  il  tono  maggiore  ;  e  quello 
della  pg.  2. ,  pel  quale  si  accostumerà  all'  espressione 
del  tono  minore. 

Assicurati  questi  Solfeggi  ed  eseguiti  in  tutti 
que' toni  ne*  quali  si  estende  la  propria  voce,  a  nor- 
ma   sempre    dell'indicato    nell'esercizio    del  Solfeggio 
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in  Soprano,  tutto  si  ha  quanto  si  richiede  per  facilitare 
F  esecuzione  ài  que'  pezzi  di  Musica  che  al  Basso 
Cantante  appartengono. 

§.  III. 

Lezione     T  e  r  z  ^t. 

Nella  Musica  vocale  tutte  le  note  vengono  di- 
stribuite sopra  le  parole  medesime  colle  quali  si  espri- 
me il  Canto.  Il  modo  adunque  di  eseguire  in  Basso 
le  diverse  note  unitamente  alle  parole  ,  è  ciò  che  ora 
debbesi  intendere. 

Norma  per  eseguire  diversi  passi  in    Basso 
Cantante» 

Nella  parte  che  al  Basso  Cantante  d'ordinario 
s'  aspetta  ,  i  passi  più  frequentati  sono  quelli  di  nota 
e  parola;  e  alcune  volte  quelli  di  più  note  sopra  una 
sola  vocale;  e  ben  di  rado  quelli  d'agilità,  non  con- 
formandosi troppo  questi  ultimi  alla  particolare  qua- 
lità della  voce  di  questa  parte,  alla  quale  è  più  pro- 
pria l' espressione  forte  e  posata,  Ad  uso  di  esercizio 
pertanto  si  è  indicato  nella  fig.  1,  Basso  Cant.  Le^\ 
III.  la  pratica  della  nota  e  parola  ;  nella  fig.  2.  quel- 
la di  più  note  sopra  una  sola  vocale;  nella  fig,  3. 
quella  de5  passi  d'agilità,  che  più  convengono  al  Bas- 
so Cantante  j  e  finalmente  nella  fig,  4.  un  pezzo  di 
Recitativo. 

Una 
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Una  distinta  spiegazione  di  questi  diversi  passi 
per  rilevare  la  più  giusta  espressione,  è  già  indicata 
nella  Lezione  terza  del  Soprano  ,  nella  quale  rilevasi 
eziandio  il  grande  vantaggio  che  da  siffatta  pratica  si 
ottiene.  Questa  finalmente  si  dee  qui  richiamare  ,  co- 
me pure  F  osservazione  sull'  esecuzione  del  Canto  ,  m 
quella    medesima  accennata. 

CAPO     VI. 
Lezioni    di    Gemello, 


l  non  ordinario  vantaggio  che  il  Cembalo  apporta , 
di  poter  eseguire  diverse  parti  nello  stesso  tempo  9  fa 
che  questo  strumento  prescelto  venga  dal  più  de'Com- 
positori  y  onde  valersene  a  rilevare  l'effetto  armonico 
delle  loro  composizioni.  L'  estensione  delle  diverse 
corde  del  Cembalo  tutto  forma  il  Sistema  pratico  mu- 
sicale ;  ed  in  quest'  ordine  si  riconosce  appunto 
qual  luogo  vi  occupa  ciascuna  parte  vocale  non  me- 
no che  instramentale.  , 

Hanno  vi  due  diverse  maniere  di  sonare  con  que- 
sto strumento  ,  una  cioè  d' Intavolatura ,  d'  Accompa- 
gnamento l'altra.  L'.Intavolatura  è  quella  che  s'im- 
pietra ne'  pezzi  di  melodia  ed  armonia %  che  a  questo 
strumento  principalmente  appartengono  3  e  che  notasi 
con  due  ordini  di  righe  ,  ossiano  due  righe  musicali  , 
delle  quali  la  superiore  appartiene  alla  mano  destra  , 
¥  inferiore  zlh  sinistra  t  V  Accompagnamento  è  quello 
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che  serve  per  accompagnare  le  parti  vocali  od  altre 
parti  instrumentali  ,  e  che  scrivesi  con  una  sola  riga 
musicale.  Il  modo  pertanto  ond'  ottenere  colla  mag- 
giore facilità  la  pratica  di  tutto  questo,  verrà  da  me 
precisamente  indicato  nelle  seguenti  Lezioni. 

d.i. 

Lezione     P  r  z  m  ^. 

Per  avere  il  suono  delle  diverse  corde  del  Cem- 
balo ,  altro  non  si  fa  che  abbassare  i  tasti  dd  medesi- 
mo ,  applicando  le  dita  verso  l'estremità  di  ques?:. 
Debbesi  ciò  eseguire  con  un  ordine  conveniente  ,  per 
cui  v'  hanno  molte  cose  da  osservarsi.  E  primierameiu 
te  convien  sedersi  né  tropp' alto  né  troppo  basso,  ed 
in  una  data  distanza  del  Cembalo  ;  in  tal  guisa  cioè 
che  riesca  comodo  del  tutto  F  appoggiare  le  mani  so- 
pra la  tastatura.  Indi  rifletter  si  deve  al  giusto  e  con- 
veniente portamento  di  cui  in  appresso ,  e  guar- 
darsi di  non  piegare  in  alcun  modo  il  corpo ,  coli'  in- 
clinarlo dall'  una  o  dall'altra  parte  a  seconda  del  mo- 
vimento delle  mani  ,  quando  si  scorre  sopra  la  tasta- 
tura dal  basso  all'  alto  o  viceversa  ;  merceche  tali 
contorcimenti  riescono  difettosi  assai  nella  musicale 
esecuzione.  Fa  d'  uopo  in  secondo  luogo  conoscere  la 
tastatura  ,  leggere  perfettamente  la  nota,  e  nel  mede- 
simo tempo  fare  di  questa  la  conveniente  applica- 
zione. 

Per  l' intelligenza  della  tastatura,  si  noti  che  dì- 
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videsi  questa  in.  più  ottave ,  ciascuna  delle  quali  com- 
prende dodici  tasti ,  sette  de'  quali  sono  naturali ,  os- 
sia diatonici ,  e  cinque  cromatici.  I  sette  naturali  si 
nominano  colle  sette  diverse  voci  dell'Alfabeto  musi- 
cale, e*  ciascun  nome  particolare  è  sempre  fisso  ad 
ogni'tasto  ;  ed  i  suoni  da  questi  indicati ,  arrivando 
all'ottava  del  primo,  formano  altrettanti  gradi  diato- 
nici. I  cinque  cromatici  poi  sono  intermedi  ai  diato- 
nici ,  e  prendono  il  nome  dagli  stessi  vicini  diatoni- 
ci a'  quali  servono  per  diverse  alterazioni.  Marcano 
alcuni  i  tasti  naturali  colle  sette  lettere  corrisponden- 
ti per  averne  in  pria  con  maggiore  facilità  il  nome  : 
ma  ciò  mi  sembra  superfluo;  quando  un  principiante 
può  benissimo  facilmente  distinguere  i  diversi  tasti  ,  e 
nominarli ,  ritenendo  semplicemente  che  dei  due^  tasti 
naturali  distinti  dalli  tre  cromatici,  il  superiore  è 
A  U  mi  re ,  e  V  inferiore  G  sol  re  ut  j  e  che  quello 
distinto  dalli  due  cromatici  \  si  è  il  D  fa  sol  re.  E 
siccome  tutti  i  tasti  naturali  procedono  con  un'ordi- 
nata successione,  così  facile  addiviene  il  rilevare  che 
il  tasto  prima  del  G  sol  re  ut ,  si  è  F  fa  ut  J  che 
quello  dopo  1'  A  la  mi  re ,  è  il  B  mi  j  quello  prima 
del  D  la  sol  re,  il  C  sol  fa  ut ,  e  dopo  il  medesimo 
D  la  sol  re ,  VE  la  mi.  Conosciuti  così  i  nomi  tutti 
de' tasti  d'un' ottava,  si  conoscono  pure  tutti  gli  al- 
tri   ancora  che    egualmente  corrispondono  in  tutte    le 

altre. 

Per  leggere  a  dovere  la  nota  e  farne  la  conve- 
niente applicazione ,  debbonsi  intendere  a  fondo  tutti 
i  Musicali  Caratteri  indicati  nel  Ca^o  I.  della    secon- 
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da  Parte  di  quest'Opera  ,  e  marcare  a  qua!  tasto  cor- 
risponda ogni  grado  della  propria  Scala  ,  secondo  però 
il  rapporto   delle  diverse  Chiavi. 

Della  Scala  del  Cembalo. 

Per  apprendere  con  tutta  chiarezza  la  Scala  del 
Cembalo,  si  distingua  in  prima  l'estensione  della  ta- 
statila, mentre  questa  varia  in  diversi  Cembali.  La 
maggiore  estensione  è  quella  del  Cembalo  detto  Piano- 
Forte  ,  il  quale  comprende  sessantun©  fasti  ,  e  forma- 
no questi  cinque  ottave  intere  ,  cominciando  dal  F  fa 
ut  della  doppia  ottava  al  disotto  di  quello  marcato 
alla  quarta  riga  del  Basso ,  sino  al  F  fa  ut  ottava  al- 
ta ói  quello  della  quinta  riga  del  Violino.  I  Cembali 
ordinar;  non  comprendono  che  quattro  ottave  intere  ; 
ed  alcuni  poi  si  estendono  al  di  sopra  di  queste  d' li- 
no o  di  due  toni  ,  o  al  più  di  due  toni  e  mezzo  ; 
ciò  che  forma  la  quarta  sopra  le  quattro  ottave.  Per 
ora  basterà  intendere  la  Scala  delle  quattro  ottave  i 
delle  quali  due  appartengono  al  Basso  ,  per  cui  nella 
intavolatura  s'  indicano  nella  riga  inferiore  ;  e  due  al 
Soprano ,  che  si  segnano  nella  riga  superiore. 

Incomincia  dunque  la  Scala  col  C  sol  fa  ut  il  più 
grave  che  si  trova  nella  tastatura ,  e  che  si  segna  due 
righe  sotto ,  coni'  è  la  prima  nota  indicata  dopo  la 
Chiave  di  Basso  nella  fi'g,  i.  Cembalo  Le?\  I. ,  e  pro- 
cede successivamente  per  quattordici  gradi ,  cioè  sino 
al  C  sol  fa  ut  che  si  trova  nel  mezzo  della  tasta- 
tura ,  e  che  viene    indicato    alla  sesta  riga  del  Basso. 
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Incomincia  il  Soprano  dal  medesimo  C  sol  fa  ut  che 
si  trova  nel  mezzo  della  tastatura  ,  nel  Basso  indicato  alla 
sesta  riga,  ma  nel  Soprano  alla  prima  riga,  e  percorre  altri 
quattordici  gradi,  cioè  sino  all'ottava  riga,  come  si 
può  vedere  nella  medesima  figura.  Avvertasi  però  che 
ne'  Cembali  di  quattro  ottave  o  poco  più  ,  comune- 
mente havvi  ancora  la  prima  ottava  corta  ;  e  vale  x 
dire  che  incomincia  col  C  sol  fa  ut  naturale  ,  ed  il 
D  la  sol  ve  ed  E  la  mi  che  dovrebbero  proseguire 
ai  luogo  de' tasti  naturali  ,  sono  questi  due  collocati 
invece  intermedi  egualmente  agli  altri  cromatici  ;  ven- 
gono però  considerati  naturali ,  come  lo  sono  diffat- 
to  ;  e  formasi  perciò  V  ottava  corta  per  questi  due , 
i  quali  la  danno  ancora  al  primo  C  sol  fa  ut  j  di 
modo  che  la  prima  ottava  distesa  cade  propriamente 
al  F  fa  ut  che  nell'  ordint  de'  tasti  diatonici  segue 
dopo  il  primo  C  sol  fa  ut.  La  distinzione  di  queste 
ottave  non  ha  luogo  che  nell'  esecuzione  soltanto  con 
questi  particolari  Cembali. 

La  parte  comunemente  assegnata  al  Basso  del 
Cembalo  termina ,  a  vero  dire ,  alla  sesta  riga  : 
ma  sovente  ascende  anche  di  più;  come  pure  il  So- 
prano che  incomincia  alla  prima  riga ,  molte  volte 
discende  al  disotto.  Questo  fa  che  il  Basso  entri  ne' 
tasti  spettanti  al  Soprano ,  ed  il  Soprano  in  quelli 
che  al  Basso  convengono,  di  modo  che  alcuni  tasti 
esser  possono  indicati  egualmente  sotto  1'  una  o  1'  al- 
tra Chiave;  della  qual  cosa  per  bene  chiarirsi  ,  si  os- 
servi la  fig.  2.  Cembalo  Le%.  I. ,  nella    quale    le  note 
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del  Basso  indicano  i  medesimi  tasti  marcati    superior- 
mente con  le  note  del  Soprano. 

Tutti  i  nomi  de5  diversi  gradi  tanto  del  Basso 
che  del  Soprano  al  disotto  delle  note,  indicati  per  le 
lettere,  debbono  essere  ben  impressi  nella  memoria 
per  nominarli  francamente  senza  1'  ajuto  delle  lettere  ; 
e  per  questi  ritenere  con  maggior  facilità,  servirà 
primieramente  l'esempio  delia  fig.  3; ,"  fri  quale 
colpo  d'occhio  si  conoscono  tutte  quelle  posizioni 
delle  note    che    si  appellano  collo    stesso    nome;    indi 

quello  della  fy.  4.  >  in  cui  tr0VanSÌ  ÌndlCatl  \  "^ 
delle  note  in  -riga  separatamente  da  quelli  delle  note 
in  spazio.  L'esercizio  necessario  per  avvantagg.are  m 
questa  parte  è  di  riconoscere  prontamente  qual  tasto 
ad  ogni  grado    sotto    le    proprie    Chiavi    corrisponda. 

Del  portamento  delle  mani  sul    Cembalo. 

Dipende  principalmente  dal  portamento  delle  ma- 
ni F  eseguire  più  o  meno  facilmente  e  nettamente  1 
pezzi  musicali  da  Cembalo  di  modo  che  chi  intende 
perfettamente  la  meccanica  delle  dita  nell'  intavolata- 
ra  ,  possiede  di  già  la  maggior  parte  di  essa.  Il  giu- 
sto portamento  esige  pertanto  che  le  mani  siano  col- 
locate sopra  la  tastatili*  in  modo  che  non  si  ri- 
conosca alcuna  tortuosità  nella  loro  attitudine;  e  la 
buona  grazia  delle  mani  deve  essere  unita  alla  mag- 
giore facilità  dell'  esecuzione.  Per  quest'  effetto  le  go- 
mita si  debbono  trovare  a  livello  della  tastatura  e 
i  diti  un  poco  incurvati  sopra  ì  usti,    e    di    qualche 
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poco    discosti    gli    uni    dagli  altri  r  e    così    che    siano 
pronti  a  cadere  sopra  i  differenti  tasti. 

Nell'ascesa  e  discesa  di  grado  s'impiegano  per 
1'  ordinario  tutti  i  diti  successivamente  ,  eccettuato  il 
piccolo  di  ciascuna  mano  (  a  )  ;  e  nello  stesso  tempo 
che  si  posa  un  dito,  si  dee  l'altro  levare  che  da  pri- 
ma era  poggiato.  Neil'  ascendere  colla  mano  destra 
dopo  il  quarto  dito  procede  il  pollice,  ossia  il  pri- 
mo ;  e  nel  discendere  dopo  il  primo  procede  il  quar- 
to ec.  :  colla  mano  sinistra  il  quarto  dito  procede  do- 
po il  pollice  neir ascendere,  e  viceversa  nel  discende- 
re. Nel  Trillo  s'impiega  V  indice  ed  il  medio.  Il  dito 
piccolo  di  ciascuna  mano  ,  ossia  il  quinto  ,  s'  adopra 
nelle  ottave  ,  e  per  que'  passi  che  abbracciano  cinque 
tasti  consecutivi  che  procedono  diatonicamente,  so- 
pra de'  quali  ciascun  dito  si    trova  già    disposto  a  ca- 

(  a  )  Da  non  pochi  Maestri  s"  insegna  eziandio  un  diverso 
portamento  per  ascendere  e  discendere  neh*  ottava  diatonica  ; 
pretendono  cioè  che  per  i  primi  tre  suoni  Dell'  ascendere  colla 
destra  ,  o  nel  discendere  colla  sinistra,  s'impieghino  i  primi  tre 
diti,  pollice,  indice  e  medio;  e  per  gli  altri  cinque  suoni  che 
rimangono  nella  progressione  dell'ottava,  s'  adoprino  successiva- 
mente  tutti  i  cinque  diti  della  mano;  e  viceversa  nell'  ascendere 
colla  sinistra,  o  nel  discendere  colla  destra.  Questa  maniera  è 
buona  anch'essa  ;  ma  il  modo  di  procedere  co'quattro  primi  diti  ,  re- 
plicando questi  e  lasciando  libero  il  piccolo  ,  come  net  porta- 
mento da  me  indicato  ,  riesce  di  maggior  vantaggio  nella  prati- 
ca  ,  ed  in  oltre  fa  che  la  mano  conservi  assai  più  di  grazia  nel 
suo  movimento. 

P  4 


2g2-  La  Scuola  della  Musica 

dere  senza  alcun  trasporto  della  mano  ;  e  per  que' 
passi  che  richieggono  una  grande  estensione  dei  diti  , 
come  nelle  seste  ,  nelle  settime  ec. .  Guardisi  d'impie- 
gare il  pollice  della  mano  destra  sopra  i  tasti  croma- 
tici ,  e  sopra  questi  pur  anco  ,  meno  che  sia  possibile , 
s'  adopri  il  pollice  della  mano  sinistra.  Generalmente 
non  è  permesso  d' impiegare  lo  stesso  dito  per  due 
tasti  consecutivi  ;  ma  dannosi  però  alcuni  casi  parti- 
colari ne5  quali  non  solo  fa  d' uopo  impiegare  lo 
stesso  dito  per  due  tasti  consecutivi ,  ma  altresì  can- 
giare il  dito ,  non  ostante  che  si  debba  ripetere  la 
medesima  nota.  Moltiplici  poi  e  quasi  senza  numero 
essendo  i  passi  possibili ,  sovra  de'  quali  è  forza  per 
la  maggior  parte  fare  scorrere  i  diti  in  una  particola- 
re maniera  ,  le  indicate  regole  soffrono  altre  non  po- 
che eccezioni;  cosicché  apprendere  non  si  possono  che 
colf  uso  ,  anzi  questo  è  quello  che  tiene  luogo  di  re- 
gola, quando    s'abbiano  una  volta    ben    collocate    le 


mani, 


Dell'  Intavolatura. 

V  Intavolatura  che  al  Cembalo  appartiene ,  con- 
siste nelì'  eseguire  due  diverse  parti  nel  medesimo 
tempo  ,  una  colla  mano  destra  ,  colia  sinistra  V  altra. 
Queste  vengono  marcate  a  due  versi  di  righe  :  nella 
riga  superiore  sono  indicati  i  suoni  Soprani ,  che  si 
esprimono  colla  mano  destra  ,  nel!'  inferiore  quelli  del 
Basso  ,  che  si  eseguiscono  colla  sinistra. 

Per  ascendere  e  discendere  da  un    terni  ine    all'  al- 
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tro  d*  un'ottava  con  una  successione  naturale,  dal 
Basso  facendo  passaggio  al  Soprano  e  dal  Soprano  al 
Basso ,  serve  la  pratica  espressa  nella  fig.  5.  Cembalo 
Le^.  I.  ,  nella  quale  abbiasi  riguardo  principalmente 
all'  opportuno  portamento  delle  mani  di  sopra  indi- 
cato. 

Fa  d' uopo  inoltre  esercitarsi  bene  neli'  esempio 
della  fig.  6. ,  per  intendere  l' opportuno  impiego  del 
quinto  dito  in  quella  data  successione  di  grado  e  di 
salto,  che  propriamente  lo  addimanda,  avvertendo  che 
il  num.  1.  indica  il  pollice,  il  2.  l'indice,  il  3.  il 
medio,  il  4.  P annuiate  ed  il  5.  il  piccolo.  Dalla  fig. 
7.  si  rileva  un  più  variato  portamento,  coli5  impiego 
dì  due  o  quattro  note  per  ogni  misura;  e  finalmente 
nella' pratica  della  fig.  S. ,  oltre  al  portamento  richie- 
desi  ancora  una  precisa  distinzione  d'  ogni  tempo  del- 
la misura  ,  per  valutare  le  diverse  note  che  nelle  due 
parti  si  corrispondono  ,  ed  un'  attenta  considerazione 
sopra  ciascun  carattere  che  s'incontra,  onde  accostu- 
marsi gradatamente  alla  giusta  musicale    espressione. 

Lo  studio  dee  poi  esercitarsi  più  a  lungo  con  de' 
pezzi  di  facile  intelligenza  ,  e  mai  sempre  adattati  alla 
propria  capacità  ;  e  primieramente  con  alcuni  Minuetti 
ed  altre  Ariette  da  ballo,  le  quali  giovano  molrssimo 
per  formare  l'orecchio  sensibile  tanto  al  tempo  quan- 
to all'armonia  ;  ed  in  appresso  con  alcune  sonatine  e 
con  delle  variazioni  stabilite  sopra  qualche  tema  prin- 
cipale ,  per  le  quali  propriamente  si  acquista  1'  agilità 
della  mano  ,  e  per  siffatta  maniera  ,  in  somma  ,  di 
molto  si  facilita  l' esecuzione  dell'  Intavolatura. 
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Lezione     Seconda* 

Dopo  l'esercizio  indicato  nella  Lezione  prima  col- 
la Chiave  del  Basso  e  con  quella  del  Soprano,  fa 
d' uopo  intendere  la  chiave  del  Violino  ;  mentre  que- 
sta comunemente  s' impiega  ne' pezzi  di  Musica  per 
Cembalo,  invece  di  quella  del  Soprano.  La  massima 
parte  de'  Maestri  esercitano  gli  scolari  nella  Chiave 
del  Soprano,  come  la  più  facile,  durante  il  corso 
perfino  d'  un  anno  intero  \  indi  gli  abilitano  a  quella 
del  Violino.  La  posizione  di  questa  Chiave  si  è  già 
indicata  ne'  Caratteri  .Musicali ,  e  la  necessità  di  co- 
noscere le  note  sotto  questa  è  indispensabile  ,  massi- 
me che  tutti  i  pezzi  moderni  per  Cembalo  si  marca- 
no colle  Chiavi  di  Basso  e  Violino.  Quest'  ultima  si 
pratica  per  acquistare  una  terza  all'  acuto  senza  1  ag- 
giunta di  tante  linee  posticcie  in  alto,  mentre  il 
G  sol  ve  ut  della  terza  riga  dei  Soprano  ,  viene  indi- 
cato nella  seconda  riga  del  Violino ,  dal  quale  poi 
si  prende  regola  per  nominare  tutte  le  altre  note  di 
tale  Scala. 

Intesa  quindi  perfettamente  siffatta  Chiave,  si 
eserciti  con  più  variati  pezzi  ordinati  in  ogni  sorta 
di  tono  ed  in  ogni  genere  di  tempo  e  d'armonia. 
Per  distinguere  poi  più  facilmente  i  diversi  toni,  ser- 
virà la  spiegazione  seguente. 
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Dell'  Intonatone    ossia    Cadenza     0     Preludio    sul 
Cembalo  in  tutti  i  toni    maggiori    e  minori. 

V  Intonazione    ossia    Cadenza    o    Preludio    sul 
Cembalo    altro    non    è    che    un'armonica    successione 
d'  accordi ,  unita  per  1'  ordinario  a  qualche    melodiosa 
cantilena     che    1'  eccellente    sonatore    eseguisce    a  ca- 
priccio avanti  d' incominciare  qualsivoglia  sonata  o  con- 
certo. Onde  addestrarsi  pertanto  in  siffatta    intonazio- 
ne ,  e  poter  questa  eziandio  effettuare  in  qualunque  tono 
maggiore  o  minore  ammesso  nella   pratica,  servirà   pri- 
mieramente la /^.  i.Cemb.Le^IL  per  norma  del  tono 
maggiore  naturale  ,  quel  tono  maggiore  cioè  che  non  am- 
mette alcun  accidente  alla  Chiave  ,  e  che  si  appella  di 
C  sci  fa  ut  s  e  per  l'esecuzione  della  medesima  negli  altri 
toni  maggiori,  sì  per  diesis  che  per  bemolle,    servirà 
la  fig.  2.  pel  tono  di  G  sol    re    ut    che    ammette  un 
diesis  alla  Chiave  ;    la  fg.  3.    pel    D    la    sol  re     che 
due  ne    ammette  ;  la  fig,  4.  per  A  la  mi    re    che  ne 
ammette  tre;  la  fig,  $■  Per  V  E    la    mi    che    ne    ara" 
mette  quattro;  la  fig,  6.    pel    B    mi    che    cinque    ne 
vuole  '   e  la  fig.  7.  pel  tono  di   F  fa  ut  diesis    mag- 
giore che  ammette  sei  diesis  alla  Chiave  ,  e  col   qua- 
le generalmente  si  cessa  la  progressione  per    diesis  ne* 
toni   maggiori.  Rapporto  poi   a  quelli  per  bemolli ,    ser- 
virà la  fig,* 8.  pel  tono  di   F  fa  ut,  che  ammette  un 
bemolle  ;  la  fig.  9.  per  quello   di     B   fa    che    due    ne 
ammette  ;  la  fig,   io,   per  quello  di  E    la   fa    che  tre 
ne   vuole;  la  fig.    11.  per  quello  di   A    la   fa    che   ne 
ammette  quattro  ;  e    finalmente  la  fig.    12.    pel    tono 


23'3  La  Scuola  della  Musica 

D  la  fa,  ossia  D  la  sol- fé  bemolle,  che    ne  ammet- 
te cinque. 

Questi  sono  tutti  i  toni  maggiori  ammessi  nella 
pratica.  Per  eseguire  poi  l'intonazione  suddetta  an- 
che ne' toni  minori  con  una  norma  facile  e  sicura  ,\ 
servirà  la  fig.  13.  pel  tono  di  A  la  mi  re  minore 
naturale  ,  cioè  senza  alcun  accidente  alia  Chiave  ;  la 
fig.  14.  pel  tono  di  E  la  mi  con  un  diesis  ;  la  fig. 
15.  pel  tono  di  B  mi  con  due  ;  la  fig.  16.  pel  tono 
F  fa  ut  diesis  con  tre  ;  la  fig.  17.  per  quello  di 
C  sol  fa  ut  diesis  con  quattro;  la  fig.  18.  per  quel- 
lo di  G  sol  ve  ut  diesis  con  cinque  ;  e  la  fig.  19. 
per  quello  di  D  la  sol  re  diesis  con  sei.  Riguardo 
finalmente  a'  toni  minori  per  bemolle ,  si  rileverà 
nella  fig.  20.  il  tono  di  D  la  sol  re  con  un  bemol- 
le ;  nella  fig.  21.  quello  di  G  sol  re  ut  con  due; 
nella  fig.  22.  quello  di  C  sol  fa  ut  con  tre;  nella 
fig,  23.  quello  di  F  fa  ut  con  quattro  ;  e  per  ultimo 
nella  fig.  24.  quello  di  B  fa  minore  con  cinque  be- 
molli in  Chiave. 

Da  tutto  ciò  si  rileva  inoltre  che  i  toni  mino- 
ri sono  in  numero  eguale, dei  maggiori,  e  che  gli  ac- 
cidenti che  si  trovano  alla  Chiave  in  ciascun  tono 
minore,  egualmente  si  riconoscono  in  qualunque  altro 
maggiore  fondato  sulla  terza  del  dato  tono  minore. 
Per  distinguere  adunque  se  un  dato  tono  *è  maggiore 
o  minore ,  non  basta  riflettere  al  numero  de'  diesis 
o  de'  bemolli  posti  alla  Chiave  ,  ma  conviene  altresì 
osservare  la  nota  fondamentale  del  primo  accordo  del 
dato  pezzo  5  per  la  qual  nota  mai  sempre    si    ricono» 
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sce  la  prima  e  1'  ultima  del  Basso  ,  o  almeno  esami- 
nare la  forma  ossia  il  progresso  della  prima  cantile- 
na. In  simil  guisa  trovandosi,  a  cagion  d'esempio, 
un  diesis  alla  Chiave  ,  se  la  nota  del  Basso  sarà  un 
E  la  mi ,  si  dirà  che  è  tono  di  E  la  mi  minore  s  e  se 
la  nota  del  Basso  sarà  invece  la  sua  terza  cioè  G  sol 
ve  ut ,  si  dirà  che  è  tono  di  G  sol  re  ut  maggiore.  Che 
se  poi  vogliasi  osservare  semplicemente  la  sola  canti- 
lena ,  trovandosi  la  Chiave  senza  alcun  accidente  ,  si 
dirà  che  quello  è  tono  di  C  sol  fa  ut  maggiore  ,  se 
però  la  cantilena  spetterà  al  tono  maggiore  :  che  se 
spetterà  al  minore,  si  dirà  tono  di  A  la  mi  re  mi- 
nore, che  è  quello  appunto  che  trovasi  distante  una 
terza  minore  in  discendere  dal  C  sol  fa  ut  suddetto  , 
suo  tono  maggiore  più  relativo.  Neil' egual  maniera 
il  tono  con  un  bemolle  alla  Chiave  si  dirà  di  F  fa 
ut  maggiore,  se  la  prima  cantilena  sarà  disposta  nel 
tono  maggiore  ,  ovvero  di  D  la  sol  re  minore ,  se 
questa  osserverà  il  tono  minore;  e  così  s'intenda  de- 
gli altri.  Una  più  chiara  dilucidazione  intorno  alla 
Teoria  di  questi  toni  si  otterrà  osservando  bene  la 
Forma  del  Tono  maggiore  nel  Capo  IX.  ,  e  quella 
del  Tono  minore  nel  Capo  X,  della  Prima  Parte  di 
quest'  Opera.  * 

Della  Incavalcatura, 

Ne'  pezzi  di  Musica  destinati  ad  eseguirsi  sul 
Cembalo,  s'incontrano  alcune  volte  certi  passi  così 
detti  d' Incavalcatura ,  mercechè  non  puossi  rendere  a 
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dovere  V  esecuzione  de*  medesimi  ,  se  non  coli*  inca- 
valcare la  mano  ,  ossia  soprapporre  T  una  all'altra. 
Siffatta  incavalcatura  si  rileva  poi  dal  cambio  della 
Chiave  ,  che  si  fa  o  nell'  una  o  nell'  altra  delle  due 
parti  dell'Intavolatura;  e  1'  esempio  della  fig.  25. 
Cembalo  Le^\-  IL  servirà  a  render  questa  di  maggio- 
re intelligenza. 

§.  III. 

Lezione    T  e  rz  ^. 

Posseduta  a  dovere  l'Intavolatura  per  mezzo  del- 
le suddette  Lezioni,  ci  rimane  ora  d'apprendere  quel- 
la parte  che  riguarda  V  accompagnamento  ,  e  che  si 
ricerca  indispensabilmente ,  ond'  ottenere  la  maggior 
perfezione  nella  pratica  di  questo  strumento. 

Dell*  Accompagnamento  del  Cembalo. 

V  Accompagnamento  del  Cembalo  consiste  nell* 
eseguire  1'  armonia  completa  e  regolare  sopra  ciascuna 
nota  indicata  nel  Basso  ?  a  tenore  ddV  ordine  che  tali 
note  occupano  in  un  dato  tono.  Quest'armonia  si  ri- 
leva o  dallo  spartito ,  osservando  le  note  che  alle  di» 
verse  parti  vengono  assegnate , -quando  con  questo  si 
accompagna  ;  o  dai  numeri  che  comunemente  si 
marcano  per  tale  effetto  sopra  o  sotto  del  Basso  , 
quando  non  si  dà  che  questa  semplice  parte  ;  o  final- 
mente dalle  regole  seguenti. 
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Regola  generale  per  f  Accompagnamento. 

La  prima  nota  del  tono  si  deve  accompagnare 
con  terza  e  quinta. 

La  seconda  con  terza  minore  ,  quarta  giusta  e 
sesta  maggiore. 

La  terza  con  la  terza  e  sesta. 

La  quarta  con  terza  e  quinta  ;  ma  quando  ascen- 
de di  grado  alla  quinta  nota  ,  con  terza  ,  quinta  e  se- 
sta •  e  quando  all'opposto  trovasi  preceduta  dalla  quin- 
ta nota  che  discende  sopra  di  essa  ,  in  allora  accom- 
pagnasi con  seconda  ,  quarta  maggiore  e  sesta  ;  e  sono 
gli  accompagnamenti  stessi  della  nota  antecedente  che 
restano  ,  formando  una  «legatura. 

La  quinta  debbesi  mai  sempre  accompagnare  con 
terza  maggiore  e  quinta,  ancorché  appartenga  ad  un 
tono  principale  minore  ;  e  quando  forma  un  atto  di 
cadenza  ,  si   aggiunga  anche  la  settima  minore. 

La  sesta  ,  con  terza  e  sesta  ;  ma  quando  discende 
nell'ordine  della  Scala,  con  terza,  quarta  e  sesta 
maggiore:  perchè  in  tal  caso  l'armonia  nasce  da  un* 
altra  nota  fondamentale,  da  quella  cioè  che  serve  di 
quinta  alla  quinta  del  tono  principale  della    Scala. 

La  settima ,  con  terza  e  sesta. 

La  nota  sensibile  con  terza ,  quinta  minore  e  sesta. 

Notisi  però  che  la  terza  sopra  la  prima  nota   del 
tono  esser  deve  maggiore  ne'toni  maggiori  ,  e  minore 
ne'  minori  ,  e  così  pure  tutti    gii  altri    intervalli    che 
non    sono    distinti  ,    s' intendono    sempre    relative     al 
dato — Tono  principale.  Le     note     sopra    le    quali  cade 


240  JLa  Scuola  della  Musica 


1'  accompagnamento  ,  debbono  eseguirsi  con  la  mano 
sinistra  ,  e  colla  destra  F  accompagnamento ,  che  non 
si  prende  già  negl'  intervalli  semplici  delle  note  del 
Basso,  raa  bensì  in  quegl'  intervalli  composti  che  più 
convengono  all'  armonia  ,  avendo  riguardo  all'ottima 
distribuzione  in,  questa ,  ed  all'  opportuno  portamento 
della  mano. 

Questa  regola  generale  devs  essere  ben  impressa 
nella  memoria  per  fermarne  prontamente  V  applicazio- 
ne a  tutte  le  note  di  qualunque  tono  che  s'incontra, 
mentre  ad  ogni  nuovo  tono ,  nuova  applicazione  oc- 
corre. Per  rilevarne  però  colla  maggiore  chiarezza 
tutti  gli  accompagnamenti  a  tenore  della  suddetta  re- 
dola generale  ,  si  darà  la  Scaia  d' accompagnamento 
del  tono  maggiore  e  quella  del  tono  minore  ,  coll'ag- 
giugnere  ancora  alle  note  i  numeri  che  indicano  gli 
accompagnamenti,   ■ 

Della  Scala  d"'  Accora pagn amenta  . 
nel  Tono  maggiore, 

Si  costituisce  la  Scala  d' Accompagnamento  nei 
tono  maggiore  a  tenore  della  regola  generale  di  sopra 
indicata  ,  nel  modo  come  si  rileva  dalla  fig.  1.  Cem- 
balo Le^.  III.  e  questa  devesi  esercitare  non  solo 
nel  tono  naturale  nel  quale  si  è  marcata,  ma  tras- 
portata eziandio  in  tutti  i  toni  maggiori  per  rilevar- 
ne così  gli  accompagnamenti  che  generalmente  corri- 
spondono a  tutte  le  note  di  ciascun  tono  maggiore. 

Della 
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Della  Scala  t?  Accompagnamento 
nel  Tono  minore» 

La  regola  generale  dell'Accompagnamento  serve 
e«ualmente  pel  tono  maggiore,  come  pel  tono  mino- 
re: ma  in  quest'ultimo  si  osservino  que' dati  inter- 
valli che  al  medesimo  appartengono  ,  al  qual  effetto 
se  ne  dà  per  norma  la  Scala  indicata  nella  fig.  2. 
Cembalo  Le^.  III. .  Col  porre  in  uso  questa  in  tutti 
i  toni  minori ,  se  ne  ottiene  l' intelligenza  di  tutti 
quegli  accompagnamenti  che  per  V  ordinario  si  pra- 
ticano sopra    ciascuna  nota  d'  ogni  tono  minore» 

Avvenimenti  intorno    all'  Accompagnamento. 

Oltre  l'Accompagnamento  che  risulta  dalla  re- 
gola generale  $  e  che  comunemente  si  pratica  neli'  ar- 
monia semplice  e  naturale ,  altri  accompagnamenti  vi 
sono  che  in  certi  casi  particolari  hanno  luogo  ;  e  di 
questi  deve  andarne  inteso    un    esperto    Accompagna- 


tore. 


La  nota  sensibile  non  sempre  viene  accompagna- 
ta  con  terza ,  quinta  minore  e  sesta  y  ma  qualche 
volta  di  settima  diminuita,  invece  della  Sesta,  o  m 
settima  ordinaria.  Coli' accompagnamento  di  settima 
diminuita ,  come  si  è  espresso  nella  fig.  3.  Cembalo 
Le^.  III. ,  si  pratica  frequentemente  ne'toni  minori  ;  e 
coli'  accompagnamento  di  settima  ordinaria  serve  bene 
spesso  per  formare  una  digressione  alla  quinta  d'un 
dato  tono  s  come,  a  cagion  d'esempio,   nella   fig.  4. 

1 
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il  D  la  sei  re  che  si  ha  dopo  la  nota  sensibile  ,  può 
essere  benissimo  considerato,  non  già  come  prima  del 
tono  ,  ma  bensì  come  quinta  di  G  sol  re  ut ,  quando 
però  in  quest'ultimo  s'abbia  di  mira  la  conveniente 
modulazione. 

La  sesta  nota  del  tono  non  vien  pur  sempre  ac- 
compagnata con  terza  e  sesta;  ma  quando  si  tratta 
d'  un  atto  di  cadenza  rotta  ,  per  cui  è  preceduta  dal- 
la  quinta  del  tono,  oppure  quando  dal  tono  si  fa  un 
salto  di  modulazione  ad  essa  ,  si  accompagna  la  sesta 
nota  di  terza  e  quinta  ,  come  nella  fig.  5.  il  primo 
caso,  il  secondo  nella  fig.  6.  ;  e  si  deve  avvertire 
inoltre  che  con  questo  salto  di  modulazione  si  può 
praticare  una  successione  di  note  tutte  accompagnate 
di  terza  e  quinta. 

La  quinta  nota  del  tono  può  avere  un  cambia- 
mento d'armonia  del  tono  principale  nel  primo  tem- 
po di  essa,  cioè  può  essere  accompagnata  di  quarta  e 
sesta,  avanti  di  ottenere  il  proprio  accompagnamento 
di  terza  maggiore ,  quinta  giusta  e  settima  minore  , 
che  si  ricerca  per  formare  l' atto  di  cadenza ,  come 
nella  fig.  7.  -'  la  qual  cosa  dipende  da  una  particolar 
progressione  fondamentale  della  nota  che  la  precede. 
Qui  giova  avvertire  inoltre  che  allora  quando  sopra 
o  sotto  una  nota  si  trovano  più  numeri,  se  questi 
sono  l'uno  sopra  l'altro,  le  note  da  questi  medesimi 
indicate  si  debbono  far  intendere  tutte  nell'  istesso 
tempo  ;  ma  se  i  numeri  sono  11  uno  dopo  V  altro  ,  si 
debbono  eseguire  i  suoni  o  gli  accompagnamenti  l'u- 
no dopo  1'  altro. 
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■ 

La  seconda  nota  del  tono  in  alcuni  casi  parti- 
colari può  essere  accompagnata  con  terza ,  quinta  e 
settima ,  come  nella  fig.  8.  ;  ma  per  siffatto  accompa- 
gnamento 5  altro  non  s'intende  che  un  rivolto  di  quel-  / 
lo  che  si  pratica  sopra  la  quarta  nota  quando,  ascen- 
de alia  quinta. 

Sovra  una  sola  nota  del  Basso  possono  incon- 
trarsi diversi  accompagnamenti  ,  e  principalmente 
quando  questa  è  di  lunga  durata;  e  ciò  si  distingue 
coi  corrispondenti  numeri.  Questo  segue  per  lo  più 
sopra  la  nota  principale  del  tono,  o  sopra  la  quin- 
ta ,  come  ,  per  esempio ,  si  è  praticato  nella  fig.  0. 

Le  note  di  breve  durata  che  s' incontrano  in  un 
Easso  figurato ,  non  debbono  esser  tutte  accompagnate 
ad  una  ad  una  con  un  accompagnamento  particolare  -3 
ma  quelle  soltanto  che  si  trovano  al  principio  d'  un 
tempo  ,  e  che  sotto  lo  stesso  accompagnamento  en- 
trano nell'armonia  principale,  per  cui  scorrer  si  deb» 
bono  le  altre ,  e  principalmente  quelle  àà  supposizio- 
ne :  di  modo  che,  sebbene  un  tempo  contenga  due  o 
tre  o  quattro  note  ,  come  ,  a  cagion  d'  esempio  ,  oue 
o  tre  crome  ,  o  quattro  semicrome  ,  od  una  croma  e 
due  semicrome  ;  non  ostante  ,  altro  che  la  prima  di 
oneste  deve  generalmente  ricevere  l'accompagnamento  , 
come  nel  modo  indicato  nella  fig,  io..  Si  danno  pe- 
rò alcuni  casi  particolari  ne*  quali  si  tocca  F  accom- 
pagnamento piuttosto  sopra  la  seconda  croma  cC  un 
tempo,  che  sulla- prima  ;  ed  alcune  volte  ancora  s'ac- 
compagna pure  ciascuna  croma,  lì  tutto  dipende  àa\ 
progresso  del  Basso ,    dalla  qualità  iel    tsmpo    pFinci- 

<?  1 


<44 


La  Sguola  della  Musica 


pale  5  e  dal  grado  di  movimento    più    o    meno    vivo. 

Siccome  poi  i  numeri  ad  altro  non  sono  desti- 
nati che  ad  esprimere  le  note  delle  armonie ,  così 
«[ireste  possono  eseguirsi  d'  un'  ottava  o  due  più  alte  , 
secondo  il  caso.  Puossi  prendere  perciò  la  decima  in- 
vece della  terza  ;  la  duodecima  o  la  decimanona  in- 
vece della  quinta  ;  e  così  dicasi  di  tutte  le  altre  note 
t\'  accompagnamento ,  che  mai  sempre  s' indicano  con 
numeri  semplici.  Notisi  però  che  allora  quando  si 
trova  un  numero  preceduto  dal  diesis ,  questo  ac- 
cidente indica  un  intervallo  maggiore  od  accresciuto  , 
giusta  la  natura  del  tono;  e  nell*  egual  maniera 
un  numero  preceduto  dal  bemolle  indica  un  intervallo 
mino«:  o  diminuito;  il  bequadro  finalmente  ,  collocato 
avanti  un  numero  ,  indica  un  intervallo  minore  o  mag- 
giore ,  secondo ,  in  somma ,  il  dato  tono  a  cui  s'  a- 
s netta. 

Non  sempre  si  segnano  i  numeri  per  indicare  gh 
accompagnamenti  delle  note  del  Basso;  ma  principal- 
mente in  ciascuna  nota  che  cade  sotto  la  regola  ge- 
nerale, questi  debbono  sottintendersi.  Generalmente 
però  si  aggingne  un  qualche  numero  ,  per  rendere  più 
facile  F  intelligenza  degli  altri  ancora  che  alla  data 
nota  appartengono,  La  prima  nota  del  tono  rade  vol- 
te viene  contraddistinta  da'  numeri ,  e  tutto  al  più 
si  aggiugne  al  disotto  o  al  di  sopra  di  essa  il  5. 
ovvero  il  3.  ,  ed  in  alcuni  casi  pur  anco  un  semplice 
diesis  o  bemolle  o  bequadro ,  pel  quale  mai  sempre 
s' intende  la  terza  del  dato  tono  ;  e  così  pure  si  pra- 
tica per  indicare  V  accompagnamento  della  quarta  no- 
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ta,  quando  addimanda  quello  di  terza  e  quinta.  L'ac- 
compagnamento della  seconda  nota  del  tono  s'indica 
col  6.  preceduto  dal  diesis  o  dal  bequadro,  giusta  la 
natura  dd  tono;  quello  della  terza  s'indica  col  6.  ; 
quello  della  quarta,  colla  legatura  di  seconda,  quarta 
maggiore,  e  sesta,  s'indica  col  2.  ovvero  col  4. 
preceduto  dal  diesis  o  dal  bequadro  ;  quello  della  quin- 
ta ,  in  atto  di  cadenza,  s'indica  col  7.;  quello  della 
sesta  col  6. ,  che  poi  si  distingue  secondo  il  caso; 
quello  della  settima  col  6.  ;  e  quello  finalmente  della 
nota  sensibile  col  5.  preceduto  dal  bemolle  o  dal  be- 
quadro,  giusta  il  tono  a  cui  appartiene. 

Riguardo  a  quelle  note  il  di  cui  accompagna- 
mento deriva  dal  prolungamento  degl'  intervalli  ante- 
cedenti, questo,  per  l'ordinario,  s'indica  con  una 
piccola  linea  orizzontale  ;  e  rapporto  a  quelle  che  esi- 
gono un  accompagnamento  particolare,  a  ciascuna  di 
queste  si  aggiungono  quasi  sempre  tutti  i  numeri  che 
indicano  V  accompagnamento  della  data  nota  ,  e  qual- 
che volta  uno  o  due  solamente,  come ,  a  cagion  d'e- 
sempio ,  in  alcuni  casi  non  s'impiega  che  il  4.  per  indi- 
care l'accompagnamento  di  quarta  e  quinta;  il  2.  ed 
il  7.  ,  per  indicare  quello  di  seconda  ,  quarta  e  setti- 
ma ;  il  9.  per  indicare  quello  di  terza,  quinta  e  no- 
na ;  e  per  siffatta  maniera  ,  in  somma  ,  si  pratica  nelf 
indicare  tant'  altri  accompagnamenti,  l' intelligenza  de' 
quali  più  facilmente  coli' uso  si  ottiene. 

Per  accompagnare  poi  quelle  note  del  Basso  al- 
le quali  il  Compositore  non  aggiugne  alcun  nume- 
ro, supponendo  che  l'Accompagnatore    sappia    discer- 
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nere  il  proprio    accompagnamento    che    alle    medesime 
appartiene ,  si  rifletta  a  quanto  segue. 

La  nota  che  ascende  d* un  semitono  in  forza 
é  un  diesis  o  bequadro  ,  collocato  avanti  ad  essa  per 
vero  accidente  ,  cioè  che  non  appartenga  al 
dato  tono  in  cui  s'  accompagna ,  indica  un  camb  a- 
mento  di  tono  ,  e  si  riconosce  per  nota  sensibile.  Co- 
me  tale  la  medesima  si  accompagna;  e  ciascuna  delle 
note  che  seguono  dappoi,  esige  l'accompagnamento 
relativo  ai  nuovo  tono  ,  e  sino  a  tanto  che  non  tro- 
vasi indicata  un9  altra  mutazione. 

Se  alla  prima  nota  del  tono  viene  cambiato  il 
proprio  accompagnamento  di  terza  e  quinta  in  quello 
di  seconda ,  quarta  maggiore  e  sesta  ;  la  sesta  nota 
diventa  quarta  d'un  nuovo  tono;  quindi  alla  seguen- 
te  sopra'  la  quale  è  obbligata  a  discendere  ,  e  che  si 
conosce  per  terza  del  nuovo  tono ,  si  dà  mai  sempre 
1*  accompagnamento  di  terza  e  sesta;  e  giusta  il  nuo- 
va tono  si  prosegue  ad  accompagnare  le  altre  no- 
te ,  finché  non  avvenga  un  altro  cambiamento. 

Qiiando  la  prima  nota  d' un  tono  maggiore  di- 
scende d'un  tono  intero  sopra  la  seguente,  quest'ul- 
tima pur  anco  si  considera  come  quarta  nota  d  un 
nuovo  tono  in  discendere  ,  e  come  sopra  perciò  s'  ac- 
cora pagna  di  seconda  ,  quarta  maggiore  e  sesta:  in 
questo  caso  si  fermano  gli  accompagnamenti  della  no- 
ta precedente. 

Se  una  nota  accompagnata  di  terza  minore  e  se- 
sta maggiore  $  ascende  à\  un  semitono  sopra  la  seguen- 
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te  ;  quest'  ultima  esser  dee  accompagnata    con    terza  e 

sesta. 

Se  una  nota    accompagnata    di  terza    maggiore  e 

sesta,  ascende  o  discende  d'un  tono  ;  la  seguente  s'ac- 
compagna pur  anco  di  terza  e  sesta. 

Se  finalmente  una  nota  accompagnata  di  terza 
e  quinta,  procede  di  quarta  in  su  odi  quinta  in  giù, 
o  viceversa,  la  seguente  s'accompagna  mai  sempre  di 
terza  e  quinta.  Che  se  la  prima  di  queste  progressio- 
ni ,  e  voglio  dire  ,  quella  di  quarta  in  sii  o  di  quin- 
ta in  giù,  fosse  più  a  lungo  continuata ,  vi  si  aggiun- 
ga ancora  la  settima  ,  la  quale  già  si  avrà  avuta  in 
qualità  di  terza  sopra  la  nota  precedente  ;  avverten- 
do però  di  accompagnare  F  ultima  nota  di  siffatta 
progressione  con  terza  e  quinta  solamente.  Nella  pro- 
gressione poi  di  quinta  in  su  o  di  quarta  in  giù ,  cia- 
scuna nota  non  può  ricevere  che  l'accompagnamento  di 
terza  e  quinta. 

Queste  sono  le  regole  tutte  che  comunemente  si 
praticano  nell'  accompagnamento  ;  ma  per  bene  accom- 
pagnare e  fondatamente ,  si  richiede  eziandio  che  il 
valente  Accompagnatore  intenda  e  perfettamente  di- 
stingua F  andamento  del  Basso  Continuo  che  accom- 
pagna ,  il  Basso  fondamentale  che  vi  si  rapporta  ,  il 
modo  di  preparare  e  salvare  le  dissonanze,  tutti  gli 
accordi  fondamentali  ,  e  come  questi  possono  essere 
distribuiti  ed  aggirati ,  tutte  le  anticipazioni  ,  legature 
armoniche,  cadenze,  e  tutti,  in  somma,  i  cambia- 
menti possibili  ;  giacché  tutto  non  vale  che  a  dimo- 
strare la  successione  di  un  solo  accordo  ad    un    altro, 
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Di  queste  cose  tutte  se  ne  parlerà  nella  Parte  della 
Composizione,  e  queste  dovrà  consultare  indispensa- 
bilmente l'Accompagnatore ,  onde  intendere  colla  mag- 
gior chiarezza  in  qualunque  caso  l'opportuno  accom- 
pagnamento» 


, 


Os  seva  anione  sopra  f  esecuzione   del?  Accompagna- 
mento del  Cembalo, 

Nell'esecuzione  dell' accompagnamento  del  Cem- 
balo devesi  primieramente  osservare  il  giusto  porta- 
mento della  mano,  e  nel  medesimo  tempo  aver  ri- 
guardo all'  unione  ed  alla  purità  dell'  armonia.  Si  di- 
stinguano esattamente  i  tempi  della  misura  ;  e  quando 
si  tratta  d'una  nota  di  lunga  durata  su  la  quale  ab- 
biami a  ribattere  i  medesimi  tasti,  non  si  effettui  che 
al  principio  della  misura  o  di  un  tempo  forte.  La 
qualità  degli  accompagnamenti  dev'  essere  proporzio- 
nata a  quel  tal  pezzo  di  Musica ,  che  si  ha  da  accom- 
pagnare :  di  modo  che  ,  quando  si  tratta  dell'  accom- 
pagnamento dJ  una  sola  voce  o  d'uno  solo  strumento  , 
si  deve  questo  tener  più  leggiero,  non  usando  di  tut- 
ti i  suoni  che  sono  proprj  agli  accordi,  ma  avendo 
attenzione  nella  scelta  di  quelli  che  si  fanno  intende- 
re. Quando  poi  si  tratta  d'  una  Musica  a  più  parti  , 
che  richiede  un  maggiore  strepito,  in  allora  si  posso- 
no riempire  tutti  gli  accordi  ,  e  raddoppiarli  ancora 
colla  mano  sinistra.  Negli  accordi  dissonanti  però  ,  e 
principalmente  in  quelli  di  licenza ,  hayyj  per  lo  ^  più 
qualche     suono     da    levare,    mentre     battuti    intiera- 
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mente  riuscirebbero  troppo  duri;  e  per  l'ordinario  si 
leva  ora  la  quinta  ora  la  settima  ed  ora  tutte  e  due. 
Questo  si  pratica  pure  in  molti  casi ,  onde  schivare  la 
progressione  immediata  di  due  ottave  o  di  due  quin- 
te scoperte,^  qual  progressione  è  proibita  dalle  buo- 
ne regole.  Per  questo  in  un  accompagnamento  perfet- 
to e  puro,  non  è  giammai  permesso  di  raddoppiare 
la  nota  sensibile  ,  quando  la  medesima  si  abbia  nel 
Basso  per  nota  principale,  e  piuttosto  colla  destra  si 
raddoppia  la  terza  ola  sesta;  e  non  è  permesso  ezian- 
dio di  far  passaggio  da  una  consonanza  perfetta  ad  un 
altra  imperfetta  in  moto  retto,  merceche  un  siffatto 
passaggio  rende  difettosa  la  varietà  ;  laonde  per  evi- 
tare simili  inconvenienti  ,  giova  moltissimo  accostu- 
marsi a  marcare  gli  accompagnamenti  coli'  incontrare 
o  col  discostare  le  mani ,  facendole  così  procedere  per 
moto  contrario. 

V  accompagnare  con  una  certa  tal  quale  sempli- 
cità ,  riesce  per  lo  più  di  maggiore  effetto.  L*  accom- 
pagnamento non  è  fatto  che  per  sostenere  ed  abbelli- 
re il  canto:  onde  i'Accompagnatore  deve  avere  tutta 
F  attenzione  ,  acciocché  con  questo  non  lo  copra  o  lo 
deturpi;  e  perciò  non  è  permesso  farvi  entrare  alcun 
ornamento,  salvo  il  caso  di  dover  eseguire  l'accom- 
pagnamento obbligato  degli  strumenti  in  mancanza  de' 
Sonatori.  In  somma ,  non  si  deve  intendere  alcuna 
cosa,  tanto  nel  Basso  che  nell'accompagnamento  ,  che 
possa  distrarre  1'  orecchio  dall'  attenzione  del  soggetto 
principale  ;  ed  una  terza  od  una  sesta  ben  collocata  , 
ed  ancora  un  semplice  unisono,    quando  il    buon  gu- 
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sto  lo  addimanda  ,  fa  maggiore  effetto  che  tutto  il 
più  grande  ripieno;  poiché  questo  in  molti  f casi  ad 
altro  non  serve  che  a  disturbare  il  soggetto. 

Con  la  più  perfetta  intelligenza  di  quanto  si  dis- 
se in  queste  Lezioni ,  e  coli'  uso  costante  per  quattro 
o  cinque  anni  circa  nella  conveniente  espressione  di 
tutto  questo,  si  giugne  a  realmente  possedere  tutta  la 
pratica  dell'Intavolatura  e  dell'Accompagnamento,  che 
a  questo  strumento  appartiene. 

CAPO      V. 
Lezioni    di    Organo, 


Il  più  bello  5  il  più  magnifico  ,  il  più  vasto  di  tutti 
gli  strumenti  di  Musica  non  havvi  dell'  Organo  in 
fuori.  L' artificiosa  disposizione  della  quantità  delle 
canne,  la  moltiplicità  de' diversi  registri,  e  l'immen- 
sa varietà  de*  giuochi  di  cui  vanne  superbamente  for- 
nito, rendono  questo  strunuvto  oltre  ogni  credere 
ammirabile.  Questo  chiamar  si  può  un  vero  composto 
di  moltiplici  strumenti  a  vento,  di  natura  e  di  genere 
assai  diversi;  ed  Organo  per  eccellenza  s'appella,  co- 
me di  tanti  strumenti  reggitore  e  sovrano.  La  vasta 
sua  estensione,  la  forza  de' suoi  suoni  e  la  sua  mae- 
stà degno  lo  rende  a  ragione  dell'  uso  magnifico  a  cui 
va  egli  destinato.  Non  si  creda  però  che  sia  senza  la  sua 
grave  difficoltà  il  suonare  a  perfezione  questo  stru- 
mento. Non  è  I'  esercizio  tanto  delle  mani    che  vi    si 
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richiede ,  ma  quello  de'piedi  ancora ,  onde  toccare  con- 
venientemente i  diversi  pedali;  e  molte  importanti 
cose  debbonsi  osservare  ,  delle  quali  distintamente 
parlerò  nelle  seguenti  Lezioni.* 

*.  i- 

Lezione    P  r  1  m  a* 

Coli'  apporre  le  dita  sopra  la  tastatura  ed  abbas- 
sare i  tasti ,  siccome  fassi  nel  Cembalo  3  si  ottengono  i 
diversi  suoni  dell'  Organo  ;  giacché  eguale  del  tutto 
come  nel  Cembalo  così  neil'  Organo  ancora  si  è  la 
tastatura  che  serve  per  eseguire  su  tale  strumento  la 
Musica.  Si  cerca  però  invano  dall'  Organo  il  suono  , 
se  prima  animato  non  venga  dal  vento  che  a  tale  ef- 
fetto gli  sì  introduce  per  mezzo  de'  mantici ,  e  se  per 
mezzo  de'  registri  non  si  aprono  i  canali  che  lo  por- 
tano alle  diverse  canne.  Il  governo  dell'  Organo  per 
mezzo  de*  registri  s'  aspetta  all'  Organista  nell'atto  che 
d'  eseguire  intende  qualche  pezzo  musicale  :  e  1"  opera- 
zione del  movimento  de' mantici  ad  altra  persona  ap- 
partiene a  ciò  destinata. 

Deve  1'  Organista  perfettamente  conoscere  la  na- 
tura e  la  qualità  de'di versi  registri  ,  onde  servirsene  al- 
le occorrenze.  Questi  poi  variano  di  molto  ne'  diversi 
Organi  ,  nella  specie  non  meno  che  nel  numero.  In  qua- 
lunque Organo  però  v'  è  almeno  un  registro  di  Prin- 
cipale ,  uno  di  Ottava  ,  qualche  numero  di  registri  di 
Ripieno,  e  qualche  registro  di  Flauto  o  di  Voce  umana  , 
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ed  i  Contrabbassi  convenienti ,  i  quali  o  sono  governa- 
ti dal  suo  registro  o  pure  aperti. 

:'  Ne' grandi  Organi,  oltre  i  registri  d'un  comple- 
to ripieno  e  questi  in  gran  parte  raddoppiati ,  vi  si 
trovano  molti  e  diversi  registri  di  strumenti ,  e  diverse 
tastatnre  ancora  che  corrispondono  ad  altrettanti  di- 
versi corpi  d'Organi.  Di  queste  tastature  alcune  ve 
ne  sono  che  si  possono  unire  a  volontà,  e  così  suona- 
re nello  stesso  tempo;  ed  altre  che  semplicemente  ser- 
vono per  diverse  mutazioni.  Gli  Organi  i  più  vasti  di 
cui  si  ha  cognizione,  hanno  perfino  cinque  tastatu- 
re ,  le  quali  sono  collocate  1'  una  sopra  l'altra  a  guisa 
di  'gradm1'*  Di  questi  Organi  molti  se  ne  trovano  in 
Germania  ed  in  Olanda  ;  ed  i  più  grandi  che  abbiamo 
in  Italia  ,  non  hanno  che  due  o  tre  tastature  al  più, 
Il  magnifico  Organo  della  Matrice  di  Borgo  Ta- 
ro, al  quale  io  sono  destinato  ,  Organo  costrutto  nell' 
anno  1796.  dai  celebri  Serassi  di  Bergamo  ,  ha  due  tasta- 
ture. Serve  la  superiore  pel  grande  Organo  ,  il  ripieno 
del  quale  è  composto  de'  seguenti  registri  :  due  Princi- 
pali Soprani  ,  due  Principali  Bassi ,  Ottava ,  Duodeci- 
ma ,  Quintadecima  ,  Decimanona  ,  Vigesimaseconda  , 
Vigesimasesta  ,  Vigesimanona  ,  due  Trigesimeterze  , 
due  Trigesime  seste,  e  Contrabbassi  ventiquattro,  cioè 
dodici  profondi  che  appartengono  alla  Scala  cromati- 
ca e  le  ottave  de'  medesimi  ,  tutti  però  da  un  regi- 
stro svernati.  I  diversi  registri  degli  strumenti  che  a 
questo  grande  Organo  appartengono  ,  sono  la  Sesqui- 
altera,  due  Cornetti,  Flauto  in  ottava,  Flauto  in 
duodecima,    Flauto    traversiere,    ossia     Fiuta,    Voce 
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Viola  ,  Fagotto  ,  Corno  Inglese  ,  Trombe  , 
Tromboncini,  Campanelli,  Timpani  e  grande  Tam- 
buro ,  e  quest'  ultimo  regolato  da  un  pedale.  La  ta- 
statura  inferiore  poi  serve  pel  second'  Organo  ,  ossia 
Organo  di  Eco  ,  il  quale  ha  pure  il  suo  Ripieno ,  com- 
posto di  Principale,  Ottava,  Quintadecima,  Decima- 
nona, Vigesimaseconda ,  Vigesimasesta  e  Vigesirnano- 
na  ,  ed  ha  ancora  i  registri  di  Cornetto ,  Flauto  in 
ottava  ,  Voce  umana  e  Violoncello  di  concerto.  Que- 
sti due  Organi  sì  possono  suonare  soli  a  piacimento  , 
ed  avanzandosi  la  tastatura  superiore ,  si  possono  an- 
cora suonare  uniti.  Il  tira-tutto  apre  in  una  sola  volta 
tutti  que'  registri  che  si  sono  montati  nel  primo  Or- 
gano ;  e  questo  si  ottiene  con  un  certo  movimento 
del  piede  destro  :  ed  egualmente  li  chiude  con  un  altro 
contrario  movimento  dello  stesso  piede.  Per  mezzo  di 
quest'  ordigno  e  delle  due  tastature  si  possono  pra- 
ticare diversi  cambiamenti.  Quanto  più  ne'  grandiosi 
Organi  vi  sono  tastature  e  registri  appartenenti  a  di- 
versi strumenti ,  altrettanto  maggiori  mezzi  ha  1  Orga- 
nista di  praticare  un'  infinità  di  mutazioni ,  come  op- 
portunamente si  vedrà  nel  fine  della  terza  Lezione. 

Per  formare  con  maggiore  facilità  la  pratica  su 
questo  ammirabile  strumento,  e  procedere  con  qualch' 
ordine ,  converrà  da  prima  farne  V  applicazione  con 
una  sola  tastatura  ,  e  non  ammettere  che  gli  ordinar] 
registri. 

Vengono  così  nominati  i  registri ,  perchè  sono 
dessi  diffatto  che  reggono  e  governano  quel  vento 
con  cui  si  fanno  sonare  le    diverse    canne    dell'  Orga- 
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no.  Colf  aprire  un  registro  si  ha  un  suono  corrispon- 
dente ad  ogni  tasto ,  qualora  però  sia  intero  il  regi- 
stro ,  come  in  appresso.  Serve  il  Principale  pe'  suoni 
principali  dell'  Organo.  Questo  si  può  sonare  a  solo  , 
e  si  unisce  pure  con  tutti  gli  altri  registri.  Rende 
l'Ottava  i  suoni  stessi  del  Principale  ,  ma  d'  un'  otta- 
va più  ahi ,  e  tutti  i  registri  di  Ripieno  non  servono 
che  a  rendere  più  distinti  e  chiari  i  suoni  accessorj  di 
quelli  resi  dal  Principale  :  per  questi  uniti  ad  esso  ed 
all'Ottava  ,  eh'  essa  pure  è  parte  del  Ripieno  ,  si  ot- 
tiene la  vera  armonia  dell'Organo  ,  che  si  pratica  ne' 
Ripieni  ,  ne' Soggetti  ec. .  Sì  unisce  col  Principale  la 
Voce  umana ,  e  serve  comunemente  per  gli  Adagi, 
Elevazioni  ec.  ;  ed  il  Flauto  in  ottava  finalmente  si 
può  sonare  a  solo ,  oppure  col  Principale  unito  o 
coll'Ottava,  ed  è  a  proposito  per  gli  Andantini ,  Al- 
legretti ec, .  Si  noti  però  che  non  tutti  i  registri  ab- 
bracciano l'intera  tastatura  ;  ma  ve  ne  sono  alcuni 
che  nella  maggior  parte  degli  Organi  non  servono 
che  per  una  sola  metà  della  medesima.  11  Principale 
che  necessariamente  deve  abbracciare  tutta  la  tastatu- 
ra ,  si  divide  anch'  esso  bene  spesso  per  maggior 
vantaggio  dell'  esecuzione  in  due  registri  ;  de'  quali 
uno  serve  per  la  metà  della  tastatura  che  appartiene 
al  Basso,  e  l'altro  per  l'altra  metà,  cioè  quella  che 
appartiene  al  Soprano.  L'Ottava  ,  come  pure  tutti  gli 
altri  registri  di  Ripieno ,  abbracciano  tutta  la  tastatu- 
ra. La  Voce  umana  non  serve  che  pel  Soprano  ;  e 
molti  registri  di  strumenti  vi  sono  collocati  ne' diver- 
si Organi ,  che  servono  o  nel  solo  Basso    o    nel  solo 
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Soprano,  ed  altri  che  a  tutte  due  le  partì  si  esten- 
dono. Ogniqualvolta  poi  si  faccia  intendere  qualche 
registro  d'  Organo  ,  quello  de'  Contrabbassi  deve  sem- 
pre essere  impiegato  unitamente  ;  giacché  i  Contrab- 
bassi quelli  sono  che  servono  di  fondamento  a  tutta 
V  armonia.  Per  ottenere  questi  suoni  fondamentali  e 
profondi ,  bisogna  impiegare  i  piedi  ,  e  principalmente 
il  sinistro,  onde  toccar  que'  pedali  che  sono  conve- 
nienti a  quel  dato  pezzo  che  si    eseguisce. 

Riguardo  all'intelligenza  della  tastatura  e  dell'ese- 
cuzione dell'  Intavolatura  e  dell'Accompagnamento  nell' 
Organo  ,  è  forza  possedere  da  prima  perfettamente  il 
Cembalo ,  e  per  conseguenza  tutto  quanto  s'è  accenna- 
to nel  Capo  antecedente  riguardante  le  Lezioni  di  es- 
so ,  avvertendo  che  ,  tanto  per  l' intavolatura  quanto 
per  l'accompagnamento  dell'Organo  ,  fa  d'  uopo  sapere 
a  fondo  ,  oltre  le  chiavi  di  Violino ,  Soprano  e  Basso , 
quelle  ancora  ài  Contralto  e  Tenore,  le  quali  s'in- 
contrano soventi  nella  musicale  esecuzione  appartenen- 
te a  questo  vasto  strumento.  Havvi  pure  una  grande 
diversità  ne!F  esecuzione  da  Cembalo  ed  in  quella  da 
Organo.  Si  pratica  nel  Cembalo  un'esecuzione  per  l'or- 
dinario secca  e  staccata;  e  quanto  più  v' è  ài  leggie- 
rezza  nel  portamento  delle  mani ,  altrettanto  1'  esecu- 
zione e  più  bella  e  singolare.  L'  Organo  all'  opposto 
esige  un'  esecuzione  molto  più  grave  e  posata  ;  e  tut- 
ta l' attenzione  che  in  questa  si  deve  avere,  quella 
si  è  di  sostenere  e  prolungare  i  suoni  ,  giusta  le  più 
opportune  legature.  Il  primo  esercizio  nell'  Organo  è 
quello  di  praticare  il  Ripieno ,  per  la  di    cui    intelli- 
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genza  gioverà  primieramente  la  Scala  che    ora    si    va 
ad  indicare. 

Della  Scala  dell'  Organo  col  Ripieno. 

Nel! a  fig.  lì  Organo  Le^.L  sì  è  indicata  la  pro- 
pria Scala  distintamente  5  come  devesi  eseguire  nelf 
Organo,  e  vale  a  dire,  colle  convenienti  legature  e 
pedali.  Il  Ripieno  indicato  nella  mano  destra,  deve- 
si raddoppiare  ancora  nella  mano  sinistra ,  a  te- 
nore degli  accompagnamenti  che  le  note  del  Basso  ri- 
chieggono ;  ed  i  pedali  debbono  mai  sempre  corri- 
spondere nell'ottava  la  più  grave.  Questo  s'intenda 
per  ogni  pezzo  di  Musica  da  Organo,  sebbene  siffat- 
ti pedali  non  vengano  nella  parte  segnati ,  com'  è 
1'  uso  pratico. 

Maniera  di  suonare  il  Ripieno, 

La  vera  maniera  di  suonare  ii  Ripieno  consiste 
nel  rendere  la  buona  armonia  legata,  chiara  e  mae- 
stosa ;  guardandosi  perciò  dal  ribattere  o  staccare  i 
suoni ,  ed  avvertendo  di  far  trascorrere  diligentemen- 
te ì  diti  dall'  uno  ali'  altro  tasto  senza  levar  quelli 
che  nella  stessa  situazione  dove  si  trovano  posti  , 
possono  servire  al  nuovo  accordo  dove  si  passa  ,  e 
sopra  tutto  meno  che  si  può  distorre  dalla  tastatura 
T  intera  mano,  lì  tratto  di  Ripieno  segnato  nella  fig. 
2.  Organo  Le^  L  ,  nel  quale  trovatisi  indicate  le  più 
opportune  legature ,  servirà  di  norma  per    una    simile 

ese- 
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esecuzione  ;  ma  per  bene  riuscire  in  questa ,  fa  d'  uo- 
po altresì  esercitarsi  più  lungamente  con  dei  buoni 
pezzi  in  questo  genere  de'  più  eccellenti  Maestri. 

Il  valente  Organista  dee  inoltre  saper  formare  da 
se  e  colla  maggior  prontezza  un  buon  Ripieno  5  e 
non  ignorare  eziandio  tutto  quanto  fia  d'uopo  per  ag- 
girarlo convenientemente  in  qualsivoglia  tono.  Onde 
ciò  eseguire  richiedesi  però  una  piena  cognizione  di  tut- 
te le  diverse  modulazioni.  Di  queste  se  ne  parlerà  diffu- 
samente nella  Terza  Parte  di  quest'Opera;  ed  a  que- 
ste medesime  seriamente  riflettendo  l'Organista,  tuttQ 
ne  otterrà  l'indicato  effetto, 

§.  IL 

Lezione     Seconda. 

Destinato  l'Organo  ad  uso  delle  sacre  Funzioni  5 
chiaro  si  vede  che  esso  servir  dee  soprattutto  per 
l'accompagnamento  del  Canto  Ecclesiastico.  Deve  per- 
ciò un  Organista  essere  in  questa  parte  bene  istrutto. 
Neil'  accompagnamento  di  questo  Canto  si  praticano 
varie  risposte  ,  le  quali  si  chiamano  cadenze  e  ver- 
setti j  ma.  queste  far  si  debbono  ne' rispettivi  toni  de- 
terminati per  uso  della  Chiesa,  de' quali  ora  a  trat- 
tare imprendo» 

De'  Toni   Ecclesiastici. 

Otto  sono  I  Toni  stabiliti  ad   uso   dell'Ecclesia» 
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stico  Canto;  quattro  de9  quali  sono  principali,  e  si 
chiamano  Autentici  j  e  quattro  a  questi  collaterali  e 
compagni  per  supplemento  ,  e  diconsi  Piagali,  Nel  loro 
ordine  pari  sono  i  Piagali ,  dispari  gli  Autentici  :  di  modo 
che  il  primo,  terzo,  quinto  e  settimo  sono  gli  Au- 
tentici; ed  il  secondo,  quarto ,  sesto  ed  ottavo  i  Pia- 
gali. Si  distinguono  poi  gli  Autentici  dai  Piagali  nel 
modo  seguente. 

Quando  nel  Canto  d*  un  tono  si  trova  V  ottava 
divisa  armonicamente,  e  vale  a  dire,  si  modula  alla 
quinta  sopra  la  nota  fondamentale,  che  in  Musica 
si  chiama  la  prima  del  tono  ,  ed  il  grado  più  basso 
che  s'incontra,  non  discende  di  più  di  questa  mede- 
sima nota  fondamentale  ;  in  tal  caso  quel  dato  tono 
è  Autentico.  Ma  se  l'ottava  si  trova  divisa  aritme- 
ticamente ,  per  cui  in  allora  il  Canto  discende  sul  bel 
principio  o  dopo  poche  note  al  disotto  della  nota 
principale  del  tono  di  tre  gradi,  ossia  d'una  quarta, 
Piagale  è  il  tono.  Per  questo  chi  deve  intonare  ne' 
toni  autentici,  prende  la  voce  più  bassa  per  la  nota 
principale  del  tono,  che  serve  ancora  per  la  finale  : 
ma  quando  si  tratta  d'  un  tono  piagale  t  prende  per  la 
nota  principale  del  tono  presso  a  poco  il  centro  Qi 
mezzo  della  voce  ;  altrimenti  si  esporrebbero  le  voci 
de'  Cantori  o  a  sforzarsi  od  a  non  essere  intese. 

A  tutti  questi  toni  pertanto  così  regolati  ,  sona- 
vi ancora  i  corrispondenti  che  si  praticano  nell'  Or- 
gano. Considerati  però  questi  sotto  il  tono  musicale  , 
spettar  non  possono  che  ad  un  dato  tono  maggiore 
o  minore.  Sotto  il  tono  minore  si  considerano  il  pri- 
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o  il  secondo ,  il  terzo  ed  il  quarto  ;  e  sotto  il 
maggiore j  il  quinto,  il  sesto,  il  settimo  e  l'ottavo; 
ond'è  che  propriamente  si  hanno  due  toni  autentici 
e  due  piagali  nel  tono  maggiore  musicale  ,  ed  altret- 
tanti egualmente  nel  tono  minore.  Rapporto  al  tono 
musicale  si  distingua  però  l'ultimo  di  questi  toni  mi- 
nori, cioè  il  quarto,  e  l'ultimo  de' maggiori,  cioè 
l'ottavo  ,  i  quali  hanno  ancora  una  diversa  cadenza  9 
come  si  vedrà  in  appresso. 

Le  cadenze  si  possono  praticare  di  sola  armonia , 
col  far  intendere  una  maestosa  successione  d' accordi  : 
o  d'  armonia  e  melodia,  mescendo  alcune  note  di 
supposizione  per  la  grazia  del  canto  nella  parte 
superiore.  Ne'  versetti  poi  si  osservi  il  Contrap- 
punto fugato,  cioè  si  pratichino  in  questi  le  propo- 
sizioni e  risposte  o  le  imitazioni  ,  siccome  con- 
viene alla  gravità  dell'  Organo  ed  alla  venerazione 
della  Chiesa.  Comunemente  però  si  usano  ancora  di* 
versi  versetti  ideali,  che  in  altro  non  consistono  che 
in  alcuni  tratti  di  melodia  ed  armonia,  ossiano  sona- 
te di  breve  durata  piuttosto ,  e  modulate  ne'ccrrispon- 
denti  toni.  Ma  veggiamo  ora  quali  sono  questi  toni 
musicali  che  agli  otto  Ecclesiastici  servono  indispen- 
sabilmente. 

Serve  il  tono  di  D  la  sol  re  minore  al  primo; 
C  sol  re  ut  minore  al  secondo  ;  A  la  mi  re  minore 
al  terzo.  Il  medesimo,  ma  terminato  alla  quinta  con 
cadenza  aritmetica,  serve  al  quarto;  C  sol  fa  ut  mag- 
giore al  quinto  jFjfè  ut  maggiore  al  sesto  ;  D  la  sol  re 
maggiore  al  settimo  ;  G  sol  re  ut  maggiore ,  praticai 
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do  però  la  modulazione    alla    quarta    del  tono,    serve 

all'ottavo. 

Non  vengono    poi    sempre    gli    Ecclesiastici  toni 
nel  preciso    grado    intonati    de'  musicali    determinati  ; 
ma  si  trasportano  per  comodo  de' Cantori  ,  e  sovente 
variati  si  riconoscono  di  mezza  voce  o    d'una    voce, 
e  talora  di  più  gradi  ,  alle  quali  cose  deve    il  Organi- 
sta avere  l'opportuno  riguardo,  di   modo  che    nell  li- 
dire  intonare  un  tono  ,  deve  nei  punto    stesso  primie- 
ramente distinguerne  la  specie,  e  se    ne' toni    musicali 
appartenga  ad  un  maggiore  o  ad  un    minore,  e  se  m 
questi  trovasi  più  alto  o  più  basso  dell'ordine  stabili- 
to ;  e  ciò,  ond' esser  pronto    alla    concorde    risposta  , 
massime  ne*  Salmi  ed  Inni.  Per  ottenere  tutto  questo  5 
giova    moltissimo    1'  essere    bene    istrutto    de'  principi 
delle  intonazioni  de' Salmi  in  ciascuno  degli    otto    to- 
ni. Prestando  poi  qualche  attenzione    al    mezzo    ed  al 
termine  del  Canto  di  quel  dato  versetto    (  ben  inteso 
che  l'Organista  possegga  il  Canto    Ecclesiastico  )  ,  si 
assicura  della    specie    del    tono;  distinto  il  quale,  ri- 
chiedesi  un  orecchio  fino  ed  esercitato    onde    rilevare 
se  è  più  alto  o  più  basso  dell'  ordine    musicale    stabi- 
lito. I  principi  delle  intonazioni  de5  Salmi    per    ciascu- 
no degli  otto  toni  si  rilevano    dalla    seguente    spiega- 
zione. 

Il  primo  incomincia  sulla  terza  della  nota  fonda- 
mentale del  tono  ,  ed  ascende  di  grado  alla  quinta  : 
-come  F  fa  ut ,  G  sol  re  ut ,  A  la  mi  ve. 

Il  secondo  ed  il  terzo  incominciano  un    grado  al 
disotto  della  nota  del  tono  musicale  ,    a    questa  vi  a- 
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scendono  di  grado,  quindi  con  un  salto  si  portano 
alla  terza  :  come  F  fa  ut ,  G  sol  re  ut ,  B  fa  pel  se- 
condo tono  a  suo  luogo;  e  G  solve  ut ,  A  la  mire9 
C  sol  fa  ut  pel  terzo.  , 

Il  quarto  incomincia  alla  quarta  nota  rapporto 
a  quella  con  cui  si  termina  la  cadenza  aritmetica  di 
questo  tono  ,  discende  d'  un  grado  ,  quindi  ritorna  al- 
la medesima  ;  come  A  la  mi  re ,  G  sol  re  ut ,  A  la 
mi  re. 

Il  quinto  incomincia  alla  nota  fondamentale  del 
tono  ,  ed  ascende  per  salto  alla  terza  ed  alla  quinta  : 
come  C  sol  fa  ut ,  E  la  mi  ,  G  sol  re  ut ,  quando  è 
intonato  a  suo  luogo. 

Il  ses'o  incomincia  alla  nota  àeì  tono,  ed  ascen- 
de di  grado  alla  terza  :  come  F  fa  ut ,  G  sol  re  ut , 
A  la  mi  re ,  nelF  egual  maniera  come  s'  intona  il 
primo;  e  da  questo  si  distingue  pel  progresso  del  Can- 
to ,  e   principalmente  per  la  finale. 

Il  settimo  incomincia  alla  quarta  sopra  la  nota 
del  tono,  discende  d'un  semitono,  quindi  ritorna  al 
tono,  ed  ascende  d'un  grado:  e  me  G  sol  re  ut , 
F  fa  ut  diesis ,  G  sol  re  ut ,   A  la    mi  re. 

L' ottavo  finalmente  incomincia  alla  nota  del  to- 
no ,  ascende  di  grado  ,  quindi  con  un  salto  si  porta 
alla  quarta  :  come  G  sol  re  ut  ,  A  la  mi  re,  C  sol  fa 
ut ,  neIJ'egual  maniera  come  si  pratica  nel  principio  del 
terzo  tono  ,  ed  anche  del  secondo  ad  un  altro  centro.  Si 
distinguono  poi  fra  loro  questi  toni  dal  progresso  del 
Canto    e  dalla  finale. 

Questi  sono  i  principi  delle    intonazioni  ordinarie 
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de' Salmi;  ma  rapporto  all'  intonazione  del  mez- 
zo e  del  fine,  non  solo  si  trova  diversa  in  diver- 
si toni ,  ma  varia  moltissimo  pur  anco  in  ciascuno 
de' medesimi,  secondo  che  è  feriale,  festiva  o  solen- 
ne oltre  tant' altre  variazioni  per  le  intonazioni  pel- 
legrine ;  ed  il  secondo  e  l'ottavo  ,  nell'imo  ^azione  so- 
lenne, ammettono  una  nota  di  più  anche  sul  bel  prin- 
cipio M  Canto  ;  cioè  ,  in  vece  d'intonare  G  sol  re  ut  9 
A  la  mi  ve ,  C  sol  fa  ut ,  $'  intona  piuttosto  G  sol 
ve  ut ,  A  la  mi  re ,  G  sol  re  ut ,  C  sol  fa  ut.  Si  ri- 
chiede perciò  che  l'Organista  possegga  in  tal  modo  il 
Canto  Ecclesiastico,  ch'egli  stesso  sappia  intonare 
tutti  i  suddetti  toni  ,  e  nelle  diverse  maniere  ancora 
con  cui  si  praticano ,  massime  nelle  finali  ;  mentre 
l' intonazione  ,  a  cagion  d'  esempio  ,  del  Magnificat  di 
primo  tono ,  che  mai  sempre  comincia  sulla  terza , 
può  terminare  alla  quinta,  alla  quatta,  alla  terza  ed 
alla  nota  del  tono,  discendendo  a  questa  con  la  co- 
da ec. 

Per    quanto    poi  riguarda    il  Canto    delle  Messe , 

cioè  per  rispondere  M  Kf*ÌH  Qlon«  &*'*.  a11' °r~ 
ganista  spetta  in  prima  dare  V  intonazione  avanti  il 
primo  Kgm'9  e  perciò  devigli  distinguere  quando 
la  Messa  sia  da  suonarsi  del  Semplice ,  del  &wf*Pr 
pio,  del  Doppio  di  prima  Classe,  del  Doppio  di  se- 
conda Classe,  della  Madonna  o  degli  Angeli^  giac- 
ca in  questi  diversi  casi  s'accompagna  coli  Organo 
la  Messa    giusta    la  norma  seguente. 

Messa  del  Semplice,  Kyrie  in  ottavo    tono  ,  che 
d'ordinario  SÌ  suona  a  suo  luogo ?   cioè  »n  G  sol    re 
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ut  maggiore:  Gloria  e  Sanctus  in  secondo,  ossia 
G  sol  re  ut  minore  ■$  e  la  cadenza  per  gli  Agnus  Dei 
in  primo ,  ossia  D  la  sol  re  minore* 

Messa  di  Semidoppio,  Kyrie  in  ottavo  tono  , 
Gloria  in  primo  ,  Sanctus  ed   Agnus  Dei    in  quinto. 

Messa  del-  Doppio  di  prima  Classe,  Kyrie  in 
quarto  tono ,  Gloria  in  ottavo  ,  Sanctus  in  primo ,  e 
gli  Agnus  Dei  in  quinto. 

Messa  del  Doppio  di  seconda  Classe,  Kyrie  in 
primo  tono ,  Gloria  in  quarto ,  Sanctus  in  ottavo , 
che  generalmente  si  trasporta  d'una  voce  più  basso, 
cioè  in  F  fa  ut  j  e  la  cadenza  per  gli  Agnus  Dei  in 
quinto,  ma  trasportato  d'una  quinta  più  alto,  per  cui 
corrisponde  al  tono  musicale  di  F  fa  ut  maggiore. 

Messa  della  Madonna.  Kyrie  in    secondo    tono  ; 

Gloria  in  settimo ,  che  d' ordinario  si  trasporta  d'  una 

voce  o  d'  una  terza  minore  più  alto  ;    Sanctus    ed   A- 

gnus  Dei  in  quinto ,  trasportato  almeno    d'  una    terza 

maggiore  più  alto. 

Messa  degli  Angeli,  SI  suona  tutta  in  quinto 
tono  ,  ma  trasportato  più  alto  d'  un  grado  od  anche 
d'una  terza  minore,  e  vale  a  dire,  in  D  la  sol  re 
maggiore ,  o  in  E  la  fa  parimente  maggiore, 

Sonovi  altre  Messe  destinate  ad  uso  del  Canto 
Ecclesiastico ,  che  qualche  volta  si  praticano  ,  come 
anche  la  Messa  del  Semplice  e  quella  del  Semidoppio, 
con  altre  variazioni  di  toni  ;  ed  in  molti  Cori  si  can- 
tano eziandio  alcune  Messe  figurate  di  primo  tono , 
altre  di  secondo,  altre  di  uno ,    altre    di    quinto    ed 

altre  di  sesto.  In  allora    V  Organista    viene    avvertito 

- 
r  4 
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del  tono  dal  Capo  Cantore  ad  Coro  ,  affinchè  dia 
T  opportuna  intonazione.  Neil'  accompagnamento  di 
queste  Messe  si  trasporta  pure  il  tono  sovente  di  mez- 
za voce  più  alto  o  più  basso  del  tono  musicale  de- 
terminato, o  d'una  voce  ed  anche  di  più  gradi.  Tut- 
to questo  però  facendosi  a  comodo  delle  voci  ,  non 
puossi  indicare  una  regola  fissa  ;  mercechè  in  diversi  Co- 
ri diversi  Cantori  si  trovano  ,  che  hanno  un  diverso 
volume  ed  un  diverso  corpo  di  voce. 

Onde  praticare  convenientemente  nelF  Organo 
tutti  questi  toni  Ecclesiastici  ,  si  dà  nella  fig.  i. 
Organo  Le%.  IL  una  cadenza  d'armonia  e  melodia  nel 
tono  di  D  la  sol  re  minore  j  e  nella  fig.  %.  un  ver- 
setto nel  medesimo  tono.  Serve  questo  di  norma  per 
far  uso  del  primo  tono  al  suo  luogo:  esercitando  poi 
questo  trasportato  ,  se  ne  ottengono  molti  vantaggi , 
non  solo  per  adoperarlo  ,  quando  occorre  più  alto  o 
più  basso,  ma  eziandio  per  intendere  il  secondo  ed 
il  terzo  ,  che  egualmente  sono  toni  minori  :  onde  col 
trasportare  il  versetto  dei  primo  tono  di  una  quarta 
più  alto  ,  cioè  in  G  sol  ve  ut  minore ,  serve  egual- 
mente pel  secondo  tono,  e  trasportandolo  d'una  quin- 
ta ,  serve  pel  terzo  tono  :  di  modo  che  il  primo  ,  il 
secondo  ed  il  terzo  non  riguardano ,  come  si  disse  , 
che  il  tono  minore.  Havvj  qualche  distinzione  nel 
quarto,  mentre  questo  non  termina  già  colla  cadenza 
armonica  ,  come  ali  altri  ,  ma  bensì  colla  cadenza  a- 
ritmetica,  nel  modo  come  s'è  praticato  nella  cadenza 
alla  fig,  g. ,  oppure  colla  sospensione  alla  quinta  ,  co- 
me nel  versetto  indicato   nella  fig,  4. .  Per  norma  dd 
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quinto  tono  che  nella  Musica  si  considera  per  tono 
maggiore,  si  è  marcata  la  cadenza  nella  f.g.  5.,  e 
versetto  nella  fig.  6. .  Questo  devesi  necessariamente 
trasportare  per  comodo  delle  voci,  e  trasportandolo 
poi  d'una  quarta,  serve  del  pari  pel  sesto  ;  se  traspor- 
tato d'un  grado,  serve  pel  settimo:  in  somma,  il 
Quinto,  sesto  e  settimo  riguardano  il  tono  maggiore. 
Maggiore  è  pure  1'  ottavo  tono  ;  ma  si  deve  in  que- 
sto far  intendere  qualche  poco  il  tono  della  quarta, 
essendo  questa  dominata  nel  corso  del  canto  in  tal 
tono.  Veggasi  la  cadenza  indicata  nella  fig.  7.,  e  ver- 
setto nella  fig.  8. 

Giusta  gì'  indicati  esemplari ,  diverse  altre  caden- 
ze e  versetti  debbonsi  pur  anche  praticare  e  ne'  mede- 
simi toni  ed  in  qualunque  altro  trasportato  ;  giacche 
senza  siffatto  esercizio  non  è  realmente  possibile  di 
approfittare  in  questa  parte. 

§.  III. 

Lezione    T e  rz  j4. 

Si  eseguiscono  nell'  Organo  diversi  pezzi  d'armo- 
nia e  melodia  in  Intavolatura  ,  i  quali  si  chiamano 
suonate,  che  distineuonsi  in  Allegri  ,  Andanti ,  Ron- 
dò ec.  .  Per  l'esecuzione  di  questi  si  deve  aver  ri- 
guardo al  portamento  delle  mani  ,  ed  a  rinforzare  l'ar- 
monia per  mezzo  de'  convenienti  pedali.  Questi  pezzi 
però,  sebbene  comunemente  più  praticati ,  non  sono  già 
quelli  che  più  si  convengono  alla  maestà    ec|    a]]a  ve. 
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nerazione  della.  Chiesa.  I  veri  pezzi  da  Organo  e  da 
Chiesa ,  ne' quali  si  distinguono  i  più  virtuosi  Orga- 
nisti ,  sono  gli  Adagi  legati  e  le  Fughe  ;  in  questi  pezzi 
v'entra  tutta  la  finezza  delia  Composizione,  ed  il  sog- 
getto che  nelle  Fughe  principalmente  vi  si  propone  , 
viene  condotto  a  dilettare  I*  udito  con  una  sorpren- 
dente varietà  di  risposte ,  imitazioni  ,  conseguenze  e 
canoni.  La  pratica  pertanto  di  questo  genere  di  Mu- 
sica nobile  e  dotto ,  è  quella  che  si  richiede  ad  un 
perito  Organista  ,  e  della  quale  ora  ne  propongo  l' ap- 
plicazione» 

Maniera    di   eseguire  il    Grave    legato 
nelf  Organo* 

Il  Grave  legata  che  tanto  nell'  Organo  si  con- 
viene ,  potendosi  con  questo  strumento  prolungare  i 
suoni  a  piacere ,  ha  luogo  principalmente  nelle  Ele- 
vazioni 9  e  si  eseguisce  co' soli  registri  di  Principale 
e  Voce  umana.  Il  Grave  che  ho  esposto  nella  figi  i. 
Organo  Le^.  III. ,  può  servire  di  norma  in  questo  ge- 
nere •  ma  la  perfetta  esecuzione  di  tal  sorta  di  Musi- 
ca non  si  può  ottenere  in  altra  maniera  ,  se  non  che 
colf  esercitarsi  spesso  in  que'  Gravi  da  Organo  de' 
più  eccellenti  Maestri  ,  che  si  trovano  per  tal  modo 
tessuti,  che  ora  l'ima  ora  l'altra  nota  quasi  sempre 
forma  legatura  :  che  questi  siano  mai  sempre  adattati 
alla  propria  intelligenza,  ed  eseguirli  poi  con  grande 
posatezza  e  maestà  ,  avendo  riguardo  inoltre  al  con- 
veniente portamento  delle  mani  nel   prolungare  i  suo- 
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ni ,  ed  a  rendere  ,  in  somma ,  fedelmente  e  puramen- 
te quanto  viene  nella  parte  contrassegnato,  guardan- 
dosi perciò  da  quelle  licenze  che  nelì'  esecuzione  della 
maggior  parte  de*  pezzi  da  Organo  sono    permesse  (a). 

Maniera  di  eseguire  la  Fuga  neW  Organo. 

La  Fuga  nell*  Organo  si  eseguisce  col  Ripieno , 
quando  si  pratica  per  1'  Offertorio ,  o  propriamente  al 
luogo  d'  un  Ripieno  in  qualunque  siasi  occasione  ;  e 
co'  soli  registri  di  Principale  ,  Ottava ,  e  Flauto  in 
duodecima,  quando  si  usa  per  un  Post-communio.  In 
quest'ultimo  caso  la  Fuga  dev'essere  trattata  più  leg- 
germente e  con  maggiore  vivacità  ,  dove  nel  Ripieno 
all'  opposto  deve  conservare  più  di  gravità  e    posatez- 


(  a  )  Le  licenze  che  d'  ordinario  si  praticano  nell'  esecu- 
zione de'  pezzi  da  Organo  ,  consistono  principalmente  nell'  ac- 
crescere e  raddoppiare  le  consonanze  ,  ed  alcune  volte  an- 
cora qualche  dissonanza,  giusta  che  lo  esige  1'  andamento  del 
dato  passo.  Simili  accrescimenti  e  raddoppiamenti  si  usano 
comunemente  per  vie  piò  rinforzare  l'  arxnonia  ne'  Ripieni, 
nelle  Faglie  ec. .  Questi  poi  non  si  scrivono  da'  valenti  Com- 
positori per  non  allontanarsi  troppo  dalle  buone  regole  della 
Composizione  ;  e  con  questi  ditfatto  ne  risultano  sovente  più 
quinte  ed  ottave  di  seguito.  Avvertasi  pertanto  nella  pratica  di 
quesre  licenze,  solamente  permesse  nell'esecuzione,  di  procedere 
più  che  si  può  per  moto  contrario  ,'  affinchè  con  questo  variato 
movimento  si  tolga  1*  insipidezza  alla  continuata  progressione 
delle  ottave,  e  di  coprire  mai  sempre  le  quinte,  onde  riesca 
insensibile  la  loro  asprezza. 
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za.  Là  legatura  è  indispensabile  ;  e  per  rilevarne  in 
questa  parte  eziandio  una  norma,  quella  servirà  espres- 
sa nella  fig.  2.  Organo  Le?\  IIL 

Avvertimenti  intorno  aWEsecwzjone  della  Musica 
da  Organo  in  generale» 

NelP  eseguire  qualunque  pezzo  di  Musica  su  que- 
sto ammirabile  strumento,  al  modo  si  attenda  di  mar- 
care i  pedali  i  quali  ,  benché  indicati  non  sieno  nella 
parte  ,  deve  V  Organista  collocarli  opportunamente  al 
rinforzo  della  più  perfetta  armonia  ;  e  debbonsi  questi 
marcare  mai  sempre  nell'  ottava  la  più  grave ,  come 
già  si  disse  nella  prima  Lezione.  Nel  discendere  colla 
mano  sinistra  si  procuri  di  teiere  più  che  si  può  la 
distanza  almeno  d'  un  ottava  dalla  nota  fondamentale 
del  Basso  ài  suoni  superiori  ;  poiché  se  si  fa  intendere 
una  terza  o  una  quinta  (  come  alcuni  praticano  im- 
propriamente ancor  nes  pedali  )  nel  Basso  vicino  ad 
un  suono  fondamentale  ;  i  suoni  armonici  ali  ra  di 
cui  queste  vengono  accompagnate  per  loro  natura  ,  for- 
mano dissonanze  insoffribili  ne!F  armonia  a  riguardo 
degli  armonici  prodotti  dal  suono  principale  ,  e  sopra 
del  quale  si  costituisce  Y  armonia.  Non  devesi  però 
né  meno  allontanare  di  troppo  dal  Basso  fondamenta- 
le ,  mentre  dopo  la  distanza  di  due  ottave  tra  il  Bas- 
so ed  i  suoni  superiori  ,  i'  armonia  di  molto  s' inde- 
bolisce. 

.Non  è  permesso,  all' Organista    proseguire    a    suo 
talento  f  esecuzione  d' un  pez^o    in    una    Ecclesiastica 
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Funzione  ,  dovendo  questa  in  un  dato  tempo  cessare  ; 
come  ,  per  esempio  ,  in  un  Offertorio ,  in  una  Eleva- 
-rione  ec.  havvi  il  tempo  prefisso  ,  in  cui  l'Organista 
deve  cessare  il  suono.  Nel  terminare  però  quel  tal 
pezzo  in  quel  dato  punto,  deve  ciò  effettuare  conve- 
nientemente ,  e  vale  a  dire ,  che  dev'  egli  rientrare 
nel  tono  principale  di  quel  pezzo  con  una  buona  mo- 
dulazione, ed  a  proposito  terminare  colla  cadenza  ar- 
monica. 

Da  alcuni  Organisti ,  nella  finale  de'pezzi  costrut- 
ti in  toni  minori ,  fassi  intendere  la  terza  maggicre. 
Riesce  questa  però  disgustosa  del  tutto  riguardo  al  to- 
no di  cui  s'  è  intesa  la  modulazione.  Si  avverta 
dunque  che  quando  un  pezzo  è  in  un  tono  maggio- 
re ,  devesi  terminare  in  maggiore  ,  e  quando  è  in  mi- 
nore ,  devesi  propriamente  terminare  in  minore ,  e 
nell'  accordo  che  realmente  vi  si  conviene.  Si  ri- 
cordi finalmente  1'  Organista  che  nel  levare  le  ma- 
ni dall'  Organo  ,  non  si  debbono  queste  distac- 
care in  un  sol  colpo ,  ma  bensì  levar  le  dita  suc- 
cessivamente r  un  dopo  1'  altro,  incominciando  ad 
abbandonare  il  suono  più  acuto,  e  scendere  per  tal 
modo  sino  al  più  grave  ,  ciò  effettuando  con  diligen- 
za e  sollecitudine.  Su  queste  cose  tutte  molto  riflet- 
ta T  Organista,  onde  rendere  a  dovere  l'esecuzione 
di  que' diversi  musicali  pezzi  che  per  questo  vasto 
strumento  si  trovano  destinati. 
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'Osservatone  sopra  il  modo  di  suonar  gli  Organi 
a  più  tastature. 

Negli  Organi  più  ricchi  di  cambiamenti ,  e  che 
per  conseguenza  hanno  ancora  varie  tastature ,  richie- 
"desi  una  particolare  esecuzione  la  quale  tutta  dipen- 
de dal  buon  gusto  delF  Organista.  Per  ciò  dev'egli 
avere  la  più  chiara  intelligenza  del  carattere  di  tutti 
i  diversi  registri ,  ef  uso  molto  più  de'  diversi  cam- 
biamenti. In  tali  grandiosi  Organi  si  praticano  alcune 
risposte  ad  imitazione  dell'Eco  ,  nella  tastatura  che  vi 
si  conviene  5  nella  quale  i  registri  sono  molto  più 
dolci  di  quelli  dell'  altre.  Queste  risposte  esser  debbo- 
no divise  con  qualche  pausa  ed  effettuate  di  tempo  in 
tempo  con  poche  note,  cosicché  formino  realmente 
una  specie  d'  Eco  a'  registri  più  forti  delle  altre  ta- 
stature ;  avvertendo  che  il  Ripieno  dell'Eco  serve  per 
la  risposta  del  Ripieno  forte ,  quella  di  un  Flauto 
dell'Eco  per  un  Flauto  più  forte  d'  un'  altra  tastatu- 
ra ec. .  I  vaij  e  molti  strumenti  collocati  nelle  diver- 
se tastature  porgono  all'Organista  una  moltiplicìtà  ~dì 
mezzi  assai  vantaggiosi,  onde  recare  allo  spirito  i  più 
portentosi  effetti  di  tutti  que'geniali  cambiamenti  di 
cui  può  adornare  mirabilmente  la  sua  esecuzione. 

In  un  Organo  ,  per  esempio  ,  siccome  quello  di 
questa  Matrice  di  Borgo  Taro  ,  puossi  aprire  un  regi- 
stro di  qualche  strumento  nella  prima  tastatura,  e  mon- 
tare col  Tira-tutto  il  grande  Ripieno  del  primo  Or- 
gano ;  e  iiell'  Organo  d5  Eco  aprir  pure  un  altro  regi- 
stro ài  strumento.  Hassi  luogo  così  a  praticare ,  oltre 
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al  maestoso  Ripieno  ,  i  soli  di  que'  diversi  strumenti 
che  si  sono  disposti ,  onde  ne  risultano  per  lo  meno 
tre  diverse  mutazioni.  Che  se  nel  corso  d'  un  pezzo 
concertato  si  voglia  ancora  diversamente  governare 
V  Organo  ,  si  possono  usare  tutte  quelle  mutazioni 
delle  quali  è  suscettibile  a  tenore  di  que'varj  strumen- 
ti che  abbraccia.  S'  accompagnino  sempre  però  i  regi- 
stri di  lingua  coi  Principali  ;  giacché  da  se  soli  riesco- 
no per  1'  ordinario  troppo  deboli  o  troppo  crudi. 
Volendosi ,  a  cagion  d'  esempio  ,  eseguire  un  solo  di 
Trombe  ,  s' apra  questo  registro  unitamente  ai  Princi- 
pali ,  come  pure  per  un  solo  di  Tromboncini  o  di 
Fagotto  ec.  .  Che  se  occorre  d'  usare  de'  Timpani ,  si 
abbia  l' opportuno  riguardo  al  tono  ,  non  essendo 
questi  collocati  che  in  alcuni  soli  pedali  ,  per  cui  non 
in  tutti  i  toni  vi  corrispondono.  Questo  si  faccia  con 
colpi  staccati ,  e  principalmente  quando  si  suonano  uni- 
ti alle  Trombe ,  come  più  comunemente  sì  pratica. 

Le  principali  mutazioni  non  consistono  poi  sola- 
mente nel  far  intendere  ora  il  Ripieno  ed  ora  una 
sortita  d' un  tale  o  tale  strumento ,  ma  altresì  nel 
far  alternare  varj  strumenti  disposti  nelle  diverse  ta- 
stature  ,  come  ,  per  esempio  ,  un  periodo  eseguito  col 
registro  di  Corno  Inglese  colla  mano  destra  nella  pri- 
ma rastatura  ,  ed  accompagnato  del  registro  di  Violon- 
cello nella  seconda  tastatura  colla  mano  sinistra  ,  o 
viceversa.  Il  medesimo  periodo  poi  replicato,  alternan- 
do queste  parti  istesse  ,  vale  a  dire,  scendendo  colla 
mano  destra  nella  seconda  tastatura,  e  portandola  si- 
nistra nella  prima ,  per  cui  si  avrà  il  Violoncello  per 
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ja  parte  superiore ,  ed  il  Corno  Inglese    per   1'  accom- 
pagnamento ,  mentre  la  mano  destra    è    sempre    quella 
che    eseguisce    la    parte    principale  ;  formerà    un'  altra 
bellissima    mutazione.    Dicasi    lo  stesso    rapporto  agli 
altri  diversi  strumenti    da    cui    ne    nascono    quindi    le 
più  singolari    ed    ammirabili  mutazioni.    Altre    ancora 
se  ne  ottengono    colla    Incavalcatura  della    mano    de- 
stra,  avendo  riguardo  ai  registri  collocati    nel  Basso, 
de'  quali  si  può  far  uso  ancora  senza  Incavalcatura ,  e 
farli  servire  d'  accompagnamento.  Un  dato    movimen- 
to inoltre    praticato    con    uno  strumento    nel    Basso, 
come ,  a  cagion  d5  esempio ,  la  Viola ,  può  avere    su- 
periormente un  cantabile  di  Corno  Inglese    nel    primo 
Organo,  e  di  Flauto  nel  secondo,  e  di  que'  dati  stru- 
menti che  nelle    diverse  tastature    si    dispongono.  ^  Un 
altro  movimento  così  pure  usato  colla    mano    sinistra 
nella  prima  tastatila  ,  e  nella  parte  del  Soprano    con 
un    Principale,    per    esempio,     e    praticando    1'  Inca- 
valcatura "delia    mano    per    far    intendere    un  registro 
di  strumento    nel    Basso,    ora    discendendo  colla  stes- 
sa   mano    a    far    intendere  un     altro    strumento    nella 
seconda    tastatura,    ma    nel    Soprano,    ora    alternan- 
do i  già    disposti ,    ed    ora    aprendone    altri    di    nuo- 
vo,    ora    portandone    l'espressione    con    alcuni     stru- 
menti   leggermente     accompagnati,     ed    ora     con 

••  '     «!ii      votiti!  B" 

maestoso    Ripieno:  sono    questi    1  mezzi  più    va      g 
giosi  di    tutte    le  mutazioni    possibili.  E    quale  infini- 
tà di  mutazioni  non  bassi  poi  in  que1  grandiosi  Orga- 
ni    che    di    tanti    diversi    registri    abbondano,    e  non 

solo 
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solo  di  due,  ma  di  tre  tastature  {a)  ed  anche  pia 
.sono  arricchiti?  Coli' aprire  un  dato  registro  irf  ogni 
tastatura,  si  hanno  altrettanti    strumenti    già    disposti 

(  a  )  Va    Orbano    in  vero  sorprendente   a  tre    tastatine    ed 
arricchito  d'una  infinità  di  registri,  ritrovasi  in    Bergamo     nella 

^>l  •         t  o     ai  A^  'r,    Colonna,    costrutto    dai   sempre  cele- 

Chiesa  di  S.  Alessandro  in    ^oiouim,    «■«=  r 

bri  Scrassi  nell'anno  i7U.  .  U  prima  tastatura  ,  quella  eoe  che 
trovasi  più  in  alto,  serve  per  suonare  il  primo  grand  Organo, 
collocato  lateralmente  nel  Presbiterio  dalla  parte  dell'  Epistola  fj  la 
secondaci  aecond'  Organo ,  ossia  Organo  di  Eco,  posto  già 
nel?  interno  del  primo  ;  e  la  terza  finalmente  ,  mediante  var, 
mucchi  che  passano  .otterrà  ,  e  girano  pel  tratto  di  bracca  j  f. 
di  fabbrica,  serve  per  suonare  un  altro  grand' Organo  di  figura 
consimile  al  primo,  e  che  trovasi  dall'  altra  parte  del  Presbite- 
rio cioè  dalla  parte  del  Vangelo,  rimpetto  precisamente  ali  indi. 
citò  primo  Organo:  e  che  non  ostante  siffatta  distanza  daha  ta- 
statura ,  pure  risponde  con  1' egual  prontezza  del  primo,  come  io 
stesso  ho  riconosciuto  nel  suonarlo  in  Settembre  del  prossimo 
acorso  anno  i799.  .  Il  primo  Organo  ,  oltre  le  tre  tastature,  ha 
pare  il  Tira-tutto  per  il  piano  e  forte,  e  tutti  1  reg.stn  da  ma- 
lo  per  registrare  a  piacimento;  e  si  pub  questo  suonare  unito  e 
separato  con  quello  di  Eco,  ed  uniti  pure  e  separati  si  possono 
suonare  i  due  grandi  Organi.  Il  superbo  Ripieno  poi  d.  que.ri 
ultimi  ,  in  ambi  formato  con  innumerabili  registri  :  !  Timpani  ia 
vatj  toni  •  i  grandiosi  Contrabbassi  da  anima  non  solo  ma  ancha 
da  lingua  ne' pedali,  e  tanti  nitri  registri  di  Ripieno  nc'pedah  me. 
desimi:  le  Trombe,  i  Corni  da  caccia  ,  Cornetti  ,  Flauti  s  Ciato. 
ni  Fagotto  ,  Serpentone,  Clarinetto,  Corno  Inglese  ,  Viola,  Vfcj 
loncello-  ed  altri  n0n  pochi  registri  con  buon  ordine  disposa 
«ile  tre  tastature  ,  e  che  tutti  uniti  si  trovano  quasi  in  numero 
di  cento,  offrono  weànréW  all'Organista  tutti  i  mem  più  van- 
bggfrrf      onde    Praticare-    le    più   belle    ed    eleganti    mttcwioiu. 
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per  far  intendere  ciascuno  a  solo,  o  per  alternarli, 
combinarli  o  farli  procedere ,  in  somma ,  con  mille 
ben  variate  maniere  ;  e  ciò  neli'  esecuzione  d' un  solo 
pezzo ,  senza  por  mano  a  nuovamente  governare  l'Or- 
gano ,  né  per  aprire  alcuni  registri  né  per  chiuderne, 
altri.  Per  effettuare  però  convenientemente  siffatte  mu- 
tazioni,  é  necessario  che  l'Organista  possegga  a  fon- 
do la  musicale  Composizione ,  ed  abbondi  di  tutto 
quel  genio  che  fa  d'  uopo ,  e  che  necessariamente  si 
richiede  per  distinguersi  con  lode,  e  far  soprattutto 
spiccare  siffatto  magnifico  strumento. 

CAPO     Vili. 

Lezioni  di  Violino,  , 

JL»o  strumento  principale  che  nella  Musica  delle  no- 
stre Orchestre  s'impiega,  e  che  alla  maggiore  espres- 
sione di  questa  serve  mirabilmente  ,  adornandola  di 
tutto  quel  brillante  che  vi  si  ammira  ,  si  è  appunto  il 
Violino.  Strumento  alcuno  non  havvi  infatti  dal 
quale  si  possa  ottenere  V  espressione  la  più  varia- 
ta e  la  più  universale  come  da  questo;  ed  infiniti  al- 
tri strumenti  supplir  non  possono  a  quanto  rende  il 
solo  Violino.  Le  varie  diminuzioni  dell'arco  e  delle 
dita  ,  il  legato  ,  lo  staccato ,  il  piano  ,  il  forte  ,  il 
crescente ,  lo  sforzato ,  il  mordente ,  la  tenuta ,  lo 
strisciato ,  l'ondeggiamento  ec.  che  vi  si  praticano  ma^ 
ravigliosamente  „  e  le    continue    sensibilissime    oscilla- 
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zioni  risvegliano  e  vanno  producendo  nell*  animo  no- 
stro que' movimenti  che  invano  si  cercano  dagli  altri 
strumenti  tutti ,  che  privi  sono  di  si  diverse  e  sì  fre- 
quenti vibrazioni. 

Si  divide  comunemente  questa  parte  in  Primo  e 
Secondo  Violino:  s'aspettano  al  primo  i  suoni  i  più 
acuti  •  ed  il  secondo  non  si  trova  quasi  mai  allonta- 
nato di  più  d'un' ottava  al  disotto  del  primo.  Qual- 
che volta  il  primo  ed  il  secondo  marciano  unisoni,  e 
qualche  volta  a  vicenda.  Per  apprendere  colla  mag- 
giore facilità  la  pratica  di  questo  strumento  serviran- 
no le  seguenti  Lezioni. 

*.  I. 

Lezzone    P  r  i  m  a. 

Le  diverse  corde  delle  quali  si  trova  armato  il 
Violino  ,  sono  quattro.  In  varie  maniere  si  determina 
la  lunghezza  d'ognuna,  per  cui  si  ottengono  poscia 
tutti  i  suoni  a  questo  strumento  appartenenti.  Per 
esprimere  però  convenientemente  tutti  questi  suoni  , 
fa  d'  uopo  primieramente  possedere  con  tutta  fran- 
chezza la  lettura  musicale;  ed  in  secondo  luogo  toc- 
care con  un  certo  preciso  ordine  ,  ossia  con  una  cer- 
ta distribuzione  delle  dita  ,  le  suddette  corde  ,  osservan- 
do nello  stesso  tempo  F  opportuno  portamento  dell' 
arco  '  delle  quali  cose  tutte  si  parlerà  in  appresso. 
Dal  Capo  L  della  Seconda  Parte  ài  quest'  Opera  si 
rileva  tutto  quanto    appartiene    a' Musicali    Caratteri, 
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dalla  perfetta  intelligenza  de'  quali  se  ne  ottiene  tutta 
la  facilità  per  la  più  pronta  lettura  musicale.  I  diver- 
si-gradi che  poi  appartengono  alia  Scala  di  questo 
strumento  ,  pe'  quali  si  collocano  le  note  che  conven- 
gono sotto  la  propria  Chiave,  si  rilevano  chiaramen- 
te dalla  seguente  spiegazione  della  Scala  medesima. 

Della  Scala  del  Violino. 

Per  intender  bene  la  Scala  dd  Violino  ,    la  qua- 
le si  è  indicata  nella  fig.   i.  Violino  Le?\    L , ,    si  deb- 
bono nominare  tutte  le  rispettive  note  di    essa    a    te- 
nore delle  lettere  sotto  espresse  :  de'  quali    nomi    con- 
viene assicurarsi  a  dovere ,  e    distinguere    ancora    con 
questi  le  diverse  ottave  che  occupano  le  note,  e  vale 
a  dire,    che    dal    primo  Q  sol  re  ut    che  si    trova  dì 
tre  spazj  sotto  alle  righe ,  sino  al  F  fa  ut  primo  spa- 
zio ,  si  nominano    per    note    della  prima  ottava  ;    dal 
secondo  G  sol  re  ut ,  ossia  dalla  seconda  riga ,  sino  al 
F  fa  #? -quinta    riga,    sono  quelle    che    appartengono 
alla  seconda  ottava  ;  e  così  di    seguito    incomincia    la 
terza  ottava  ai  terzo  G  sol  re  ut  quinto  spazio    ec.  ; 
onde  per  nominare ,  a    cagion    d'  esempio ,    una    nota 
collocata  nel  secondo  spazio ,  si  dice ,  A  la  mi  re  del- 
la seconda  ottava  ;  quella  alla  settima  riga  ,C  sol  fa  ut 
della  terza  ottava  ec. 

Nel  grave  non  si  estende  di  più  questo  strumen- 
to dal  primo  suono  indicato  nella  suddetta  Scala  ,  e 
che  risulta  da  tutta,  la  lunghezza  determinata  alla  cor- 
da più  grave,  col  toccarla  a  vuoto,  ed  il  luogo    poi 
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che  occupa  tale  suono  nell'ordine  del  Sistema  è  al 
primo  G  sol  ve  ut  che  segue  subito  dopo  la  Chiave 
di  F  fa  ut  del  Cembalo:  nell'acuto  però  puossi  sma- 
nicare, ed  ottenere  molti  altri  suoni  de' quali  sì 
parlerà  nella  terza  Lezione.  Basta  per  ora  intender 
quelli  che  praticare  si  possono  con  la  posizione  na- 
turale  della  mano.  Per  l'esecuzione  poi  di  tale  Sca- 
la 3  devisi  pienamente  osservare  quanto  sesue 


Della  Posinone  della  mano  sul  Viol 


tno. 


Consiste  la  posizione  della  mano  sul  Violino  nel 
collocare  con  un  cert5  ordine  le  dita  su  le  corde,  a 
comprimerle  contro  la  tastiera.  Da  questo  principal- 
mente dipende  la  più  giusta  intonazione  de'  diversi 
suoni  sopra  tale  strumento:  e  su  ciò  devesi  in  prima 
considerare  che  le  quattro  corde  ad  Violino  sono 
accordate  di  quinta  in  quinta,. e  vale  a  dire,  che  da 
ciascuna  alla  sua  vicina  v'è  l'intervallo  d'una  quin- 
ta ,  considerate  però  queste  a  vuoto ,  ossia  in  tutta 
la  loro  lunghezza  naturale  :  onde  coli'  essere  il  G  sol 
ve  ut  già  indicato  la  corda  più  grave,  ossia  la  quar- 
ta, la  terza  si  trova  D  la  sol  re,  la  seconda  A  la 
mi  re,  e  la  prima,  ossia  il  cantino,  E  la  mi. 

Per  determinare  le  convenienti  lunghezze  delle 
corde  ad  effetto  d'ottenere  tutti  i  suoni  ne' diversi 
gradi,  s'impiegano  i  diti  della  mano  sinistra,  eccet- 
tuato il  pollice  che  serve  a  tener  nella  mano  tale 
strumento.  Questo  si  prende  pel  manico,  e  si  porr,-. 
sotto  il  mento  la  parte  inferiore  ài  esso,    dov'è    at- 
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taccate  il  bottone;  e  così  che  questa  parte  corrispon- 
da piuttosto  verso  la  spalla. sinistra ,  alla  quale  si  de- 
ve inclinare  di  qualche  poco  la  testa  per  assicurar  lo 
.strumento.  Il  pollice  della  mano  sinistra  colla  quale 
si  ha  lo  strumento,  si  trovi  dalla  parte  della  quarta 
corda  ;  e  V  indice  ,  il  medio ,  1'  annulare  ed  il  piccolo 
della  mano  medesima,  che  si  chiamano  prèmo ,  secon- 
do, tev^o  e  quarto ,  devono  essere  gli  uni  presso  de- 
gli altri  dalla  parte  del  cantino  ,  e  pronti  a  toccare 
le  diverse  corde  ;  in  tal  modo  però  che  1'  indice  ,  os- 
sia il  primo,  si  trovi  ancora  vicino  al  capo-tasto. 

Debbonsi  poi  queste  corde  toccare  mai  sempre 
colla  punta  de' suddetti  diti  (  fuor  che  in  que' casi  , 
ne'quali ,  per  far  intendere  più  suoni  in  un  sol  punto, 
devesi  necessariamente  stendere  qualche  poco  alcun  di- 
to ,  onde  farlo  servire  a  due  suoni ,  1'  uno  alla  quin- 
ta dell'  altro ,  come  si  è  1'  ordine  delle  corde  )  ;  ed 
ogniqualvolta  vogliasi  determinare  una  certa  lunghez- 
za d' una  corda  ad  effetto  d' ottenerne  uà  dato  suo- 
no f  deve  ciò  effettuarsi  col  comprimere  tale  corda 
ver<o  la  tastiera  in  quella  parte  che  si  richiede, 
in  tal  modo  cioè  che  la  stessa  corda  venga  veramen- 
te a  quel  punto  applicata  sopra  la  tastiera  medes:ma.^ 

Jl  primo  suono  ,  cioè  il  più  grave  della  Scala  di 
questo  strumento,  si  ottiene  dalia  quarta  corda  in 
tutta  la  sua  lunghezza,  ossia  a  vuoto,  e  chiamasi 
G  sol  re  ut  della  prima  ottava:  VA  la  mi  ve  che 
se^ue  immediatamente  ,  si  ottiene  collocando  l'indice, 
ossia  il.  primo  dito,  su  la  medesima  corda  in  distanza 
<U  capo-tasto  d'  un  mezzo  pollice  poco  più  ,  ossia  iq 
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quella  data  distanza  che  addimanda  l'intervallo  per- 
fetto ,  la  quale  si  osserva  pure  in  tutte  le  note  che 
si  succedono  con  l' intervallo  d8  un  tono  intero  :  che 
se  dall'  una  all'  altra  nota  che  segue ,  non  si  ha  che 
un  semitono ,  ciò  si  deve  marcare  col  far  procedere 
un  dito  vicino  all'altro.  Ond' è  che  per  esprimere  tut- 
ti i  suoni  nel  loro  ordine  naturale ,  si  dee  veramente 
osservare  la  giusta  distanza  negF  intervalli  de' toni  in- 
teri ,  e  rimarcare  quella  ancora  di  due  semitoni  deli* 
ottava  :  che  in  tal  ordine  uno  cade  tra  il  B  mi  e 
C  sol  fa  ut ,  e  tra  1'  E  la  mi  ed  F  fa  ut  l'altro; 
ed  in  qualunque  ottava  s'incontrino,  vengono  sem- 
pre considerati  per  semitoni  a  riguardo  dei  tono  na- 
turale. Il  Bmi  che  segue,  si  ha  col  medio,  ossia  col 
secondo  dito ,  sopra  la  medesima  corda ,  colla  distanza 
egualmente  d'  un  tono  ;  ed  il  C  sol  fa  ut  colf  impie- 
go del  terzo  dito,  avvertendo  ài  farlo  succedere  vi- 
cino alla  posizione  del  precedente,  perchè  tra  quello 
e  questo  havvi  soltanto  f  intervallo  d'un  semitono, 
come  qui  sopra  si  disse.  Il  D  la  sol  re  che  segue 
nell'  ordine  della  Scala ,  puossi  ottenere  ancora  sopra 
la  medesima  corda  Coli'  impiegare  il  quarto  dito  alla 
distanza  d'  un  tono  dal  C  sol  fa  ut  precedente  :  ma 
per  la  maggiore  facilità  de'  principianti  si  pratica  a 
vuoto  nella  terza  corda ,  dalla  quale  poi  si  ottiene 
E  la  mi  col  primo  dito,  F  fa  ut  col  secondo,  e  G 
sol  re  ut  col  terzo,  osservando  le  proporzionate  di- 
stanze ad  toni ,  ed  avvertendo  al  semitono  che  cade 
tra  1  E  la  mi  ed  F  fa  ut.  La  seconda  corda  rende  a 
vuoto    l'Ala    mi    ideila    seconda    ottava ,  segnata 
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nel  secondo  spazio ,  che  si  ottiene  ancora  col  quarto 
dito  nella  corda  precedente  :  da  questa  si  ha  nell'  or- 
dine seguente  della  Scala  il  B  mi  5il  C  sol  fa  ut  e  il 
D  la  sol  re  coli' uso  de' diti  primo,  secondo  e  terzo. 
Finalmente  dal  cantino  a  vuoto  si  ha  VE  la  mi  che 
egualmente  si  ottiene  col  quarto  dito  nella  seconda. 
L'indice ?  ossia  il  primo,  vicino  ai  capo-tasto,  serve 
psl  suono  naturale  di  F  fa  ut ,  il  secondo  pel  G  sol 
ve  ut  3  il  ferzo  per  1'  A  la  mi  re  ed  il  quarto  pel 
B  mi  3  ultima  nota  di  tale  Scala  nella  posizione  na- 
turale ddìa.  mano. 

Dai  numeri  marcati  al  disopra  delle  note  nell'i  n- 
dicata  fig.  i.  Violino  Le^L,  si  rilevano  distintamen- 
te i  diti  che  occorrono  nella  esecuzione  delle  medesi- 
me ;  ed  il  zero  indica  la  corda  a  vuoto,  Tutto  que- 
sto però  non  basta  per  la  conveniente  esecuzione  ;  ma 
si  richiede  ancora  d'  avere  dalla  natura  sortito  uh  o- 
recchio  fino  e  giusto  per  distinguere  le  intonazioni  de' 
diversi  suoni  nella  loro  precisione ,  e  d'osservare  l'op- 
portuno portamento  dell'  arco  ,  di  cui  ora  passo  a  ra- 
gionare? 

Del  portamento  del?  Arco  del  Violino. 

L'arco  che  s'impiega  per  trarre  il  suono  dalle 
corde  del  Violino  ,  si  tiene  colla  mano  destra  in  di- 
stanza circa  d'un  pollice  dall'alzata  dell'arco  medesi- 
mo. Il  pollice  dee  sostenere  il  legno  ossia  fusto  dell' 
arco  dalla  parte  ad  crine  ,  e  gli  altri  diti  si  debbono 
ritrovare  sopra  del  medesimo  a  ritenerlo  in  tal    mede 
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che  T  indice  ,  il  medio  e  1'  annuiate  vi  si  pieghino  a 
seconda  ,  ed  il  picciolo  vi  si  stenda.  Il  crine  è  quella 
pÀtè  dell'  arco  ,  colla  quale  si  dee  scorrere  su  le  cor- 
de per  avere  i  diversi  suoni  ;  e  ciò  debbesi  effettuare 
in  distanza  di  circa  due  pollici  dal  ponticello,  ed  in 
modo,  come  se  si  volesse  a  quel  punto  segare  le 
corde  stesse  :  avvertendo  che  l'arco  deve  sempre  ritro- 
varsi paralello  al  ponticello  ,  e  questo  onde  il  suono 
riesca  sicuro  e  giusto  ;  mentre  se  ciò  si  effettua  in 
maggior  distanza  ,  le  corde  facilmente  si  piegano  sot- 
to V  arco  medesimo,  ed  allora  si  va  soggetto  a  ^toc- 
care più  corde  nello  stesso  tempo  ;  o  se  di  più  s'  av- 
vicina 1'  arco  al  ponticello ,  i  suoni  che  se  ne  otten- 
gono ,  riescono  troppo  crudi  e  molesti.  Bisogna  poi 
distinguere  la  discesa  e  la  montata  dell'  arco  per  go- 
vernarlo e  condurlo  convenientemente  ,  e  rilevare  ,  in 
somma ,  come    tutto  questo  debbasi  eseguire. 

Onde  1'  arco  discenda ,  debbesi  questo  applicare 
alle  corde  nel  suo  principio,  in  modo  che  la  mano 
con  cui  si  tiene,  si  ritrovi  vicina  alle  corde  ,  e  pel- 
siffatta  maniera  tirarlo  e  scorrerlo  su  le  medfis  me , 
che  la  mano  si  vada  da  queste  allontanando  di 
grado  in  grado.  La  montata  all'opposto  consiste  nel 
poggiar  T  arco  sopra  le  corde  per  l' estremità  ossia 
punta  di  esso ,  ed  in  tal  modo  avanzarlo ,  che  la 
mano  vada  avvicinandosi  sempre  più  alle  corde  me- 
desime. I  diversi  colpi  d'  arco  debbono  essere  regolati 
dal  numero  e  valore  delle  varie  note  e  de'  tempi  del- 
le misure ,  e  dalla  forza ,  in  somma  ,  de'musicali  accenti  : 
mentre  il  colpo    d' arco  nella    discesa    è    accompagni 
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to     da    una     forza    del    braccio     maggiore     che    nella 
monrata  ;  e  perciò  nel  primo  caso  s'impiega    ne' tem- 
pi forti  ,  ne'deboli  nel  secondo.  Avvertasi  specialmen- 
te però  che    nel    condur    1*  arco     non    devesi    portare 
indietro  il  gomito  per  ritirare  l'arco,  medesimo    nella 
discesa  ,  né  portarlo  più  avanti  per    la    montata  :    ma 
la  sola  mano  quella  sia  che    mai    sempre    accompagni 
il  braccio  ,  senza  tirare  il  gomito  dove  si  deve  piegare  ; 
ed  in  tal  modo  si  faccia  che  nella  discesa  dell'arco  la 
mano  si    porti    in    fuori  ,    ed  al    contrario    si    avanzi 
nella  montata.  Il  legno  ossia  fusto  dell'  arco  dee  pen- 
dere un  poco    al  basso ,  acciò  non    riesca    di    cattiva 
grazia  la  mano  e  difettosa  ;  bisogna  però  aver  riguar- 
do che  non  penda  di  troppo  ,  onde  non  produca   qual- 
che cattivo    effetto  su  le  corde.  Notisi  che  al  termine 
della  discesa    o    della  montata  dell'  arco ,  rimanga  pure 
qualche  parte  dell'  arco  stesso  :  ond5  è  che    nelle    note 
principalmente  di  grande  durata  non  è    giammai    per- 
messo d'incominciare  colla  metà    dell'- arco,    ciò    che 
renderebbe  il  colpo  troppo  corto    o    troppo  secco;  ed 
il  braccio  non  avrebbe    abbastanza    di    forza.    S'inco- 
minci dunque  la  discesa  col  principio    dell'arco,  e  la 
montata  coli' estremità    ossia  punta  del  medesimo.  So- 
navi però    alcuni    casi    particolari  ne*  quali ,  o  per  la 
prestezza  dell' esecuzione    o    perla    qualità    de' movi- 
menti ,  devesi  impiegar  l'arco  nel  mezzo ,  ed  anco  ver- 
so la  punta  :  questi  si  rilevano  poi  colla    perfetta  os- 
servanza de'  diversi  musicali  accenti. 

Intesa  la    naturale    posizione  della    mano,  ed    il 
portamento  dell'  arco  jf  si  dee  con  qualche    continuato 
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esercizio  praticare  la  Scala  indicata  in  ascendere  ed  in 
discendere,  onde  assicurarsi  così  de' diversi  suoni  nel 
loro  ordine  naturale  ,  e  riconoscere  in  qualunque  ca- 
so la  loro  propria  posizione.  Dopo  questo  esercizio 
dì  far  procedere  le  note  di  Scala ,  ossia  di  grado , 
s' accostumi  il  principiante  all'  espressione  delle  note 
con  diversi  salti. 

De  Salti  sul  Violino. 

Quando  le  note  si  succedono  per  gradi  congiunti  , 
è  facile  rilevare    la  distanza    de' toni  o  somitoni  :  ma 
quando  procedono  con  qualche  salto,    havvi    maggior 
difficoltà.  Onde  assicurarsi  pertanto    di    questi   con  or^ 
dine  conveniente  ?  si  debbono  primieramente  esercitare 
i    salti  di  terza  ,  come  nella  fig.    z.  Violino   Le?j  L  , 
e  quelli  èi  quarta    come  nella  fig.  3..  Questi    salti  si 
trovano  marcati  sotto  la  grande  misura  del  tempo  or- 
dinario con  note    minime,    ossiano    note    ciascheduna 
del  valore  di  mezza  battuta,  e  per  cui  debbesi  impie- 
gare tutto  l'arco,  opportunamente  osservando  un'ese- 
cuzione posata  a  tenore  del  grande  valore    delle    note 
suddette.  I    salti   di  quinta    come    nella  fig.    4.,    ed    i 
salti    di  sesta  come  nella  fig.  5.,  richiedono  pure  un' 
esecuzione  alquanto  posata  ;  giacché  si    trovano    indi- 
cati con  note    semi 'minime ,  ossiano  note    ciascheduna 
del  valore  d'  un  quarto  ,  e  sotto  la  stessa    misura  del 
tempo  ordinario.  In  questa  esecuzione  si  deve  distinguere 
precisamente  ciascun  tempo  della  misura  con   un  forte 
colpo  d'arco,  e  regolato  mai  sempre  sotto    quel  dato 


/ 
2°4  La  Scuola  della  Musica 

portamento  che  nella  discesa  e  montata  dell'  arco  me- 
desimo si    conviene.    Pei    salti    òi    settima  come    nel- 
la  fig.    6. ,  ordinati  sotto    il  tempo    dispari    di  tre  e 
quattro ,  e  segnati  con  nota  mìnima  in  battere  ,  e  no- 
ta semìmìnima  in  levare ,  si  richiede  una  forte  esecu- 
zione 5  ma  più  posata  ne'  primi  due  tempi  della  misu- 
ra in  battere  ,  che  nel  terzo  in  levare ,    e  giusta  ,    in 
somma,  il  proprio  valore  delle  diverse  note,  con  cui 
si    debbono    esprimere.  Finalmente    pei  salti  d'  ottava 
marcati  nella   fig.    j.  con  note  cvome ,    osservando  la 
misura  od  tempo  binario  5  ossia  di  due    e  quattro  ,  si 
esige  una  più  leggiera  esecuzione ,  e  vale    a    dire    più 
staccata  delle  altre  suddette ,  colf  impiego  soltanto  di 
una  parte  dell'  arco. 

Continuatamente  esercitandosi  nelle  progressioni 
de' suoni  con  questi  diversi  salti,  sempre  più  facile 
addiviene  il  riconoscere  prontamente  il  luogo  che  que- 
sti medesimi  suoni ,  indicati  per  le  varie  note ,  occu- 
pano sopra  il  proprio  strumento  ;  e  per  siffatta  ma- 
niera ,  in  somma ,  si  ottiene  il  maggior  avanzamen- 
to in  questa  parte. 


Lezione     Seconda* 

Le  note  che  s  incontrano  in  un    pezzo  di  Musi- 
ca appartenente    al    Violino ,  non  solo    esser  possono 
diversificate  per    la    posizione  ne'  diversi    gradi  ,  dalla 
quale  però  dipende  l'espressione    de' suoni  più  gravi  e 
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più  acuti;  ma  per  una  più  variata  figura  eziandio 
delle  note  medesime,  e  pe'  diversi  segni  da' quali  si' 
trovano  bene  spesso  seguite.  Tutto  questo  si  combina 
maravigliosamente;  e  la  segu-etHe  spiegazione  servirà 
a  dimostrare  più  chiaramente  la  pratica  di  siffatta 
combinazione. 

Delf  Esercizio  di  Combinazione  ne  diversi    toni 
sul    Violino. 

Per  procedere  con  ordine  ,  e  rendere  sempre  più 
facile  l'intelligenza  della  variata  combinazione  delle 
note  musicali ,  si  è  indicato  nella  fig.  1.  Violino  Le^. 
IL  un  tratto  di  melodia  nei  tono  naturale  di  C  sol 
fa  ut  maggiore  ,  ed  ordinato  sotto  la  grande  misura 
del  tempo  ordinario.  Simile  pratica  giova  moltissimo 
per  rilevare  il  modo  con  cui  da  più  note  di  eguale 
o  di  diverso  valore  ,  o  coli'  omettere  parte  di  esse  e 
sostituire  alle  medesime  i  corrispondenti  segni  d'aspet- 
to ,  si  formano  i  tempi  e  le  misure.  In  questa  1  og- 
getto principale  quello  esser  dee  di  marcare  con  esat- 
tezza le  misure  e  ciascun  tempo  in  particolare,  e 
per  tal  modo ,  in  somma ,  che  in  ciascuna  misura 
vengano  mai  sempre  le  varie  note  perfettamente  di- 
stribuite. Con  questo  mezzo  si  rileverà  fondatamente 
e  colla  maggior  intelligenza  il  sentimento:  ciò  che 
necessariamente  si  richiede  nell'esecuzione  di  qualsi- 
voglia pezzo  musicale. 

Inteso  bene  il  tono  maggiore  naturale ,  fa  d'  uo- 
po altresì  d'intendere  gli  altri  toni  tutti    sì    maggior? 
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che  minori ,  ammessi  nella  pratica.  A  tale  effetto  per- 
tanto il  tratto   medesimo  indicato    nel    tono    naturale 
di  C  sol  fa  ut    maggiore ,    si    eserciti    trasportato    in 
tutti  que'  toni  maggiori  ,  tanto  per    diesis  che  per  be- 
molle ,  de'  quali    si    è     parlato    nella  Prima  Parte    ài 
quest'Opera  al   Capo  IX.  Forma  del    Tono    maggiore. 
Si  accostumi  in  appresso  con  una  variata  combinazio- 
ne di  note  nel  tono  naturale  di  A  la  mi  re  minore  , 
come  nel  tratto  che  trovasi  indicato  nella  fig.    2.  •  e 
questo    si  eserciti    pure    trasportato  in  tutti    gli    altri 
toni  minori,  osservando,  riguardo  al  trasporto  ,  quan- 
to si  è  dimostrato  in  Teorica  al  Capo  X.  Forma  del 
Tono  minore.    Onde  rilevare  poi  colla  maggiore  chia- 
rezza in  pratica  il  numero  de' diesis  o  de' bemolli  che 
ciascun  tono    trasportato,    sì    maggiore    che    minore, 
ammette  alla  Chiave,  si    osservino    le    intonazioni  e- 
spresse  iti  tutti  i  toni  maggiori  e  minori    nella  Lezio- 
ne seconda  del  Cembalo. 

Quest'esercizio  è  indispensabile  per  facilitare  la 
pratica  musicale  ;  giacché  in  tutti  i  suddetti  toni  si 
possono  incontrare  in  b^n  diverse  maniere  combinate 
le   varie  note. 

§.  III. 

Lezione     Terza. 

I  tratti  indicati*  nella  suddetta  Lezione  servono 
molto  bene  alla  pratica  de' diversi  pezzi  musicali  che 
al  Violino  appartengono,  quando  questi    non    ecceda- 
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no  l'estensione  propria  di  questo  strumento  nella  na- 
turai posizione  della  mano  ;  essendosi  a  bella  posta 
ordinati  tali  tratti  in  una  certa  quantità  di  suoni , 
affinchè  si  possano  facilmente  eseguire  anche  in  qual- 
sivoglia tono  trasportato,  senza  oltrepassare  l'esten- 
sione suddetta.  Per  ottenere  poi  tutta  quella  quantità 
di  suoni  che  oltre  gP  indicati  si  praticano  su  questo 
strumento  ,  conviene  intendere  la  Smanicatura. 

Della  Smanicatura. 

Consiste  la  Smanicatura  nel  levare  la  mano  si- 
nistra dalla  sua  naturai  posizione  ,  e  portarla  più  a- 
vanti  a  marcarne  qualunque  altra  più  alta  ,  ad  effetto 
d'  ottenere  diversi  suoni  più  acuti  nelle  medesime  cor- 
de ,  e  que'suoni  principalmente  che  non  riescono  pos- 
sibili colla  posizione  naturale  della    mano. 

Le  diverse  posizioni  che  più  comunemente  si 
praticano  nella  Smanicatura  del  Violino ,  sono  quat- 
tro :  la  prima  incomincia  coli'  impiego  del  primo  dito 
al  G  sol  re  ut  quinto  spazio  ,  come  nella  fig.  1.  Vio- 
lino LeTj  III.  ;  la  seconda  alla  sesta  riga  A  la  mi  re  , 
come  nella  fig.  2.;  la  terza  al  sesto  spazio  B  mi , 
come  nella  fig.  3.  ;  e  la  quarta  alla  settima  riga 
C  sol  fa  ut,  come  nella  fig.  4. 

Non  solo  poi  si  usa  la  Smanicatura  per  ottenere 
que'  suoni  più  acuti  che  non  riescono  possibili  coli* 
indicata  posizione  naturale,  ma  sovente  ancora  per 
facilitare  diversi  passi ,  i  quali  ,  giusta  il  loro  varia- 
to progresso  ?  esigono  una  particolare  posizione    della 
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mano.  Si  è  appunto  da  queste  diverse  posizioni  che 
dipende  1'  eseguire  con  maggiore  o  minore  difficoltà  i 
medesimi  passi,  secondo  le  convenienti  posizioni,  e 
secondo  le  corde  nelle  quali  si  prendono  :  ed  alcuno, 
non  può  veramente  vantarsi  di  ben  possedere  uno 
strumento  da  arco  ,  sino  a  tanto  che  non  sia  giunto  a 
scorrere  per  tutte  quelle  differenti  posizioni  che  al 
medesimo  si  convengono,  colla  maggior  precisione  e 
giustezza.  Nel  Violino  si  regola  pur  anco  in  molti  ca- 
si la  Smanicatila  a  tenore  dell*  ottava  che  un  dato 
passo  abbraccia  ;  e  dalla  fg.  5.  Violino  Legione  III. 
si  rilevano  le  diverse  posizioni  della  mano  nella 
successione  delle  ottave  ,  ascendendo  di  grado  nel  to- 
no di  G  sol  re  ut.  Coli'  impossessarsi  a  dovere  ài 
queste,  più  facile  addiviene  qualunque  posizione  in 
qualsivoglia  diverso  tono. 

Maniera  di  eseguire  V  Arpeggio  sul  Violino. 

S'intende  generalmente  per  Arpeggio  un  dato  mo- 
vimento col  quale  si  rendono  successivamente  i  suo- 
ni'-d'un  accordo,  invece  di  batterli  in  un  sol  colpo, 
come  quelli  che ,  a  cagion  d'  esempio  ,  sonosi  marcati 
nelle  fig,  6,  e  7.  Violino  Le%.  IIL  L'  espressione  de" 
primi  non  addimanda  che  di  rendere  scioltamente  cia- 
scun suono  con  un'  leggiero  colpo  d'  arco  ;  ma  ne'  se- 
condi si  richiede  un  particolare  movimento  dell'arco  ,  col 
piegarlo  cioè  dolcemente  a  seconda  delle  corde  ,  legando 
le  note  a  due  a  due,  ed  osservando  in  ciascuno  de'quat- 
tro  tempi  della  misurala  discesa  dell'arco  per  le  pri- 
me 
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me  e  la 'montata  per  le  ultime*  Finalmente  si  chiama 
arpeggio  l'espressione  eziandio  delle  note  d'un  accor- 
do    rese  con  un  sol  cobo  d'arco  i  le  quali  note  si  tro- 

*  *   *  r< 

vano  collocate  le  une  sovra  le  altre,  come  nella  Jig.  8. 
Qiiando  poi  s'incontrano  tali  arpeggi,  si  avverta  di 
impiegare  tutto  l'arco  per  ciascheduno,  ed  osservare 
la  discesa  del  medesimo  per  quelli  che  cadono  ne'tempi 
forti  ,  e  la  montata  per  quelli  che  cadono  ne'  deboli  , 
posando  l'arco  stesso  a  seconda  delle  corde  e  sovra 
a  esse  scorrendo  velocemente» 

Maniera  di  eseguire    la  Bicor  datura. 

Sovente  s' incontrano  nella  musicale  esecuzione 
con  questo  strumento  varie  Scordature ,  ossiano  ac- 
cordi ,  ciascheduno  de'  quali  però  formato  non  si  tro- 
va che  di  due  sole  note  ,  come  quelli ,  per  esempio  y 
della  fig.  9<  Violino  LèXj  IH-  •  Per  la  conveniente  e- 
spressione  di  questi  fa  d'  uopo  di  rendere  le  due  note 
nello  stesso  tempo  precisamente  con  un  colpo  d'  arco 
eguale  ,  ed  in  tal  modo  ,  in  somma  >  che  i  due  suoni 
che  formano  la  Scordatura,  vengano  egualmente  inte- 
si. Sì  eseguiscono  ancora  le  bicordature  legate  o 
staccate  ,  conforme  il  caso  ,  e  giusta  che  si  trovano 
accompagnate  da'  diversi  musicali  accenti. 

Con  tutte  queste  cognizioni  che  vantaggiose  cer- 
tamente riusciranno  alla  buona  pratica  di  questo  stru- 
mento j  deve  poi  lo  studioso  impiegarsi  più  lungamente 
nelF  esecuzione  di  altri  variati  pezzi;  ma  che  que- 
sti però  siano  mai  sempre  adattati  alla  propria    intel- 
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ligenza.  Si  scelgano  dei  Duetti ,  dei  Trj  e  de*  Quar* 
tetti)  pricipalmente  chiari  e  facili,  onde  rilevarne 
bene  il  sentimento.  Ls  esercizio  nelle  variazioni  egli  è 
ottimo  per  formare  l'agilità  della  mano  ,  ma  sopra 
tutto  si  accostumi  a  suonare  con  grazia  e  buon  por- 
tamento. Si  eserci  ti  ne'pezzi  legati  ossiano  cantabili  • 
quindi  si  passi  all'  esecuzione  de*  pezzi  da  Orchestra  ? 
con  una  buona  unione  di  Suonatori  :  che  al  termine  di 
tre  o  quattro  anni  circa  di  tale  esercizio,  si  avrà 
tutta  quella  pratica  che  si  conviene  per  ben  compa- 
rire con  questo  strumento» 


Osservatone  sopra  V  "Ésecw^ione  della  Musica 

Instrumentale. 

- 


L'ottima  esecuzione  della  Musica  Instrumentaìe 
siffattamente  importa ,  che  non  ci  dobbiamo  maravi- 
gliare dello  scarso  numero  de*  perfetti  Esecutori.  L'e- 
spressione 5  a  vero  dire ,  è  1'  anima  della  Musica  ;  ma 
per  averne  F  effetto  musicale  il  più  potente  e  più  pia- 
cevole, non  basta  che  la  Composizione  racchiuda  la 
più  bella  espressione;  si  richiede  altresì  quella  giu- 
sta espressione  che  ali* esecuzione  appartiene;  giacché 
da  questo  concorso  appunto  ne  risulta  1'  anzidetto  ef- 
fetto. 

E*  una  dote  V  espressione ,  in  vigor  della  quale 
sente  l'Esecutore  vivamente,  e  rende  con  forza  tutte 
le  idee  che  in  pensier  si  prefigge ,  e  que'  sentimenti  ci 
svolge  che  deve  esprimere.  La  perfetta    osservanza    ài 

tutti  gli  accenti  musicali,  ed  il  tono    proprio  alla  si* 

•  - 


PaUte    Seconda.  2pi 

tuaziorìe  di  ciascuna  delle  parti  del  soggetto  che  si 
tratta  è  ciò  che  forma  propriamente  questa  espressio- 
ne che  del  tutto  si  ricerca  nella  musicale  esecuzione, 
Con  più  strumenti  eseguisconsi  comunemente  i 
diversi  rjezzi  musicali  :  ma  qui  è  dove  richiedesi  prin- 
cipalmente un  orecchio  fino,  giusto  e  sempre  attento 
per  ascoltate  e  seguire  V  unione  :  mentre  -  la  più  per- 
fetta  esecuzione  in  questa  parte  tutta  dipende  dalla 
intelligenza  colla  quale  ogni  Suonatore  sente  il  carat- 
tere particolare  dì  quel  pezzo  che  eseguisce,  e  la  le- 
gatura con  tutte  le  altre  parti*  Non  basta  qui  tutta 
l' abilità  nel  leggere  francamente  la  Musica  i  ma  si 
vuole  ancora  che  tutti  gli  Esecutori  siano  perfetta- 
mente d'  accordo  ,  tanto  nelf  intonazione  quanto  nel 
distinguere  le  frasi  *  i  movimenti  e  le  diverse  muta- 
zioni *  e  così ,  in  somma  ,  che  essi  fra  loro  s' inten- 
dano s  e  sembrino  tutti  da  un  medesimo  spirito  ani- 
mati. 

Ne*  grandiosi  pezsi  di  Musica ,  la  guida  principa- 
le e  sicura  di  tutto  siane  il  Cembalo  ^  che  deve  mai 
sempre  avere  un  Maestro.  La  voce  dì  chi  canta  va 
soggetta  al  Basso  ed  alla  misura  5  ed  il  primo  Violi- 
no deve  ascoltare  e  seguire  la  voce;  e  le  parti  poi 
che  eseguiscono  la  sinfonia ,  debbono  seriamente  atten- 
dere al  primo  Violino»  Debbono  principalmente  àver 
di  mira  i  Maestri  di  Musica ,  ?<ego!atori  e  Capi  dì 
Orchestre  di  guidare  in  tal  modo  le  partì ,  onde  a- 
verne  la  più  perfetta  unione,  e  questo  debbesi  prin- 
cipalmente praticare  da  un  valente  primo  Violino  con 
un  certo  peso  ài  esecuzione  ?  onde  con    maggior  forza 

t  i 
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trarne  il  sentimento  ,  affinchè  ìa  medesima  idea  possa 
più  facilmente  imprimersi  in  tutti  gli  spinti ,  e  così 
presiedere  a  tutta  quanta  F  esecuzione. 

CAPO     IX. 
Lezioni     di     V  i  o  l  <$» 

\J  na  delle  parti  principali  della  Musica  instrumen» 
tale  che  le  superiori  lega  coi  Bassi  ,  si  è  la  Viola*  I 
suoni  medj  del  Sistema  sono  quelli  appunto  che  a 
questo  strumento  convengono,  e  che  lo  rendono  ot- 
timo a  riempire  convenientemente  quel  gran  vuoto 
che  senza  di  essa  avrebbe  luogo  tra  le  suddette  parti. 
Per  avere  infatti  la  più  perfetta  unione  dell'  armonia  , 
è  sempre  questa  parte  necessaria ,  ancorché  sovente 
altro  non  faccia  che  suonare  il  Basso  all'ottava.  Que- 
sto strumento  poi  è  della  stessa  forma  del  Violino  , 
dal  quale  solo  si  distingue  nella  grandezza  ed  in  quan- 
to suona  la  quinta  al  disotto.  Qualche  volta  dividesi 
questa  parte  in  prima  e  seconda  Viola  ,  le  quali  s'im- 
piegano opportunamente  per  diverse  espressioni.  Il 
suono  di  questo  strumento  è  molto  dolce  e  piacevo- 
le, e  dalle  seguenti  Lezioni  dipende  l'apprenderne  più 
facilmente  la  pratica» 


Parte  Seconda.        j^ 
§.  I. 

Lezione     P  r  i  m  <*. 

La  piena  conoscenza  di  tutto  ciò  che  si  è  detto 
riguardo  a'  Caratteri  Musicali  nel  Capo  I.  della  Se- 
conda Parte  di  quest'  Opera ,  necessariamente  si  ri- 
chiede in  prima  ,  onde  tutta  intendere  la  musicale  ese- 
cuzione su  questo  .strumento.  La  Chiave  propria  di 
questa  parte  è  quella  del  Contralto ,  ossia  di  C  sol 
fa  ut  in  terza  riga;  ed  i  suoni  che  a  questa  medesi- 
ma parte  s*  aspettano  ,  e  principalmente  tielV  ordine 
naturale ,  si  rilevano  come  segue. 

Della  Scala  della  Viola* 

V  estensione  che  abbraccia  la  Scala  naturale  del- 
la Viol?  9  è  di  diciasette  suoni ,  ossiano  sedici  gradi 
diatomici  ;  i  quali  tutti  si  ottengono  colla  naturale  po- 
sizione della  mano.  Si  è  indicata  questa  Scala  nella 
fg»  i.  Viola  Le^j  I. .  E  siccome  le  corde  di  questo 
strumento  rendono  la  quinta  al  disotto  di  quelle  del 
Violino  ;  così  la  corda  più  grave  3  ossia  la  quarta ,  si 
nomina  C  sol  fa  ut ,  che  è  l'ottava  al  disotto  di  quel- 
lo marcato  nella  propria  Chiave  alla  terza  riga  ;  la 
terza  corda  G  sol  re  ut  ;  la  seconda  D  la  sol  re  ;  ed 
il  cantino  A  la  mi  re.  Tutti  i  nomi  delle  note  che 
compongono  questa  Scala  ?  sono  pure  indicati  nella 
medesima  figura  per  le  corrispondenti  lettere.  L'  assi- 
emarsi   poi    di  tali    nomi  con    distinguerne    ancora  le 
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diverse  ottave  che  occupano  le  note  per  questi  indi- 
cate ,  esser  dee  quello  studio  al  quale  si  debbe  sol- 
lecitamente applicare  per  Io  maggior©  vantaggio  in 
questa  parte. 

;  Rapporto  poi  all'esecuzione  di  tale  Scala ,  si  esi- 
ge principalmente  l' intelligenza  della  posizione  àdh 
mano ,  e  del  portamento  dell'  arco» 

Della  Postatone  della  mano  sopra  la  Viola* 

La  posizione  della  mano  sopra  Ja  Viola ,  ossia  1$ 
distribuzione  delle  dita  della  mano  sinistra ,  per  la 
quale  si  determina  1'  intonazione  nelle  diverse  corde  , 
si  è  in  tutto  eguale  a  quella  del  Violino,  co- 
me pure  il  modo  di  tenere  questo  strumento.  Si  con- 
sulti dunque  attentamente  quanto  si  disse  a  tale  pro- 
posito nella  Lezione  I,  di  Violino  ;  distinguendo  però 
che  i  suoni  della  Viola  sono  d'una  quinta  più  bassi 
di  quelli  che  colla  medesima  posizione  della  nuno  e 
distribuzione  delle  dita  si  ottengono  nel  Violino.  Ond' 
è  che  se ,  per  esempio  ,  nel  Violino  il  medio ,  ossia 
il  secondo  dito ,  nel  cantino  serve  a  marcare  il  Q  sot 
re  ut  della  terza  ottava;  il  medesimo  dito,  nel  canti^ 
ko  della  Viola ,  serve  a  marcare  il  C  sol  fa  ut  che 
si  trova  d' una  quinta  al  disotto  del  suono  suddet- 
to indicato  nel  Violino  ;  e  così  intendasi  degli  al- 
tri suoni. 
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Del  Portamento  dell'  Arco  della  Viola. 

II  portamento  dell'  Arco  col  quale  sì  deve  scor- 
rere su  ìe  diverse  corde  della  Viola ,  onde  trarne  i 
diversi  suoni ,  è  pure  affatto  eguale  a  quello  del  Vio- 
lino ;  e  vano  perciò  sarebbe  il  darne  qui  una  distinta 
spiegazione  ,  potendosi  questa  ottener  pienamente  dal- 
la, succennata  Lezione  prima  del  Violino. 

Con  tali  precetti  si  eserciti  su  la  propria  Scala 
della  Viola ,  tanto  in  ascendere  che  in  discendere  ;  tro- 
vandosi appunto  ndla  medesima  segnati  i  diti  che  si 
debbono  impiegare  per  tale  esecuzione. 

,. 
jQ  e*  Salti  sopra  la  Viola. 

Per  riconoscere  prontamente  il  luogo  che  occu- 
pano le  diverse  note  che  indicano  i  suoni  appartenen- 
ti a  questo  strumento ,  conviene  far  pratica  ne'  diver- 
si salti  ;  per  V  opportunità  de5  quali  si  danno  que'  di 
terza  nella  fig.  2.  Viola  Le^.  I. ,  e  quelli  di  quarta 
nella  fig,  3.  ,  tutti  con  note  minime  j  ed  a  questi  se- 
guono ques  di  quinta  nella  fig.  4. ,  e  que'di  sesta  nel- 
la fig.  5.,  con  note  semiminime.  Nella  fig.  6.  si  dan- 
no i  saiti  di  settima  con  nota  minima  in  battere ,  e 
semiminìma  in  levare  ;  e  finalmente  nella  fig.  7.  si 
trovano  indicati  i  salti  d'  ottava  con  note  crome.  Per 
la  conveniente  espressione  di  tutti  questi  salti ,  si  os- 
servi diligentemente  quanto  si  disse  riguardo  ai  salti 
nella  Lezione  prima  del  Violino, 
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Lezione     Seconda* 

L'  esercizio  d' intonare  le  diverse  note  di  grado 
e  di  salto ,  siccome  si  è  praticato  nelf  antecedente 
Lezione,  giova  moltissimo  per  acquistare  una  gran 
parte  della  pratica  di  questo  strumento  i  ma  per  pos- 
sederla veramente  ,  fa  d*  uopo  d'  accostumarsi  ad  espri- 
mere i  diversi  suoni  con  quelle  alterazioni  che  in  mol- 
ti casi  si  trovano  aggiunte ,  valutando  tutte  le  no- 
te secondo  la  loro  diversa  figura ,  e  con  tutti  que9 
moltiplica  segni ,  in  somma ,  che  formano  la  variata 
combinazione  delle  note  medesime ,  il  di  cui  esercizio 
pur  anco  ora  si  va  ad  indicare. 

DelF  Esercizio  dì  Combinatone    ne  diversi  toni 
sopra    la  Viola,, 

L'esercizio  di  Combinazione  sopra  questo  stru- 
mento si  è  primieramente  indicato  nella  fig-  I»  Viola 
Le?,  IL  5  con  un  tratto  di  melodia  ordinato  nel  tono 
maggiore  di  C  sol  fa  ut  naturale.  Per  la  pratica  poi 
di  tutti  que' toni  che  ammettono  diverse  alterazioni 
alla  Chiave ,  si  otterrà  questa  con  buon  ordine  ne' 
toni  maggiori ,  trasportando  il  tratto  suddetto  giusta 
la  norma  indicata  nell'esercizio  di  combinazione  sul 
Violino  ;  e  ne'  toni  minori ,  parimente  si  otterrà  col 
trasporto  del  tratto  indicato  nella  jìg.  2,  che  riguarda 
il  tono  naturale  di  A  la  mi  re   minore.    Per    una  di- 


Parte    Seconda.  297 

stinzione  di  tutti  questi  toni  maggiori  e  minori ,  si 
consulti  quanto  si  è  detto  a  tale  proposito  nella  Le- 
zione seconda  del  Cembalo, 

§.  III. 

Lezione    Terza* 

Onde  ottenere  la  maggior  perfezione  nella  prati- 
ca di  questo  strumento ,  non  basta  il  sin  qui  dimo- 
strato ;  ma  si  richiede  pur  anco  la  chiara  intelligenza 
circa  l'esecuzione  d'alcuni  altri  passi  che  sopravan- 
zano T  estensione  naturale  della  Viola ,  de'  quali  si 
dà  la  seguente  norma  per  l'esecuzione. 

hi  orma  per  eseguire  diversi  passi  sopra 
la    Viola* 

Trovansi  bene  spesso  apposti  a  questa  parte  in- 
strumentale diversi  passi  i  quali  eccedono  l'estensio- 
ne naturale  della  propria  Scala.  In  questi  casi  parti- 
colari è  indispensabile  la  Smanicatura  della  quale  la 
conveniente  spiegazione  si  è  già  data  nella  Lezione 
terza  del  Violino  ;  onde  abbiasi  qui  per  ripetuta.  Av- 
vertasi però  che  i  suoni  più  acuti  di  questo  strumen- 
to non  s'  indicano  già  colla  Chiave  propria  di  Vio- 
la, ma  bensì  con  quella  del  Violino;  e  ciò  ad  effet- 
to d'  avere  una  quinta  in  alto  col  risparmio  di  tante 
linee  posticcie  ;  mentre  il  cantmo  a  vuoto  della  Vio- 
la ,  che  è  V  A  la  mi  re  che  segnasi  nel  quinto  spazio 
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colia    propria    Chiave,    viene    indicato    nd     secondo 
spàzio  con  quella  del  Violino, - 

Le  diverse  posizioni  che   d'  ordinario    si    pratica- 
no nella  Smanicatila  della  Viola  ,  ond*  ottenere  i  suo- 
ni più  acuti  ài  questo  strumento,  non  sono  che. tre: 
la  prima  incomincia  coli' impiego  del    primo    diro    al 
C  sol  fa  ut  sesto  spazio,  allora  quando  però  si  trova 
questo  indicato  coila  propria  Chiave,  come    nella  fig. 
i,  Viola  Le^.  III. ,  oppure  al  terzo  spazio  colla  Chia- 
ve del  Violino,  come  nella  fig.  a.  j    \t    sec0nda    che 
più    comunemente    trovasi    ne'  passi    segnati    sotto    la 
Chiave  di  Violino  ,  incomincia  al  D  la  sol  re    quar- 
ta riga,  come  nella  fig.  3.  ;  e  la  terza  finalmente  in- 
comincia in  E  la  mi  quinto  spazio,  come    nella   fig. 
4, ,  Per  maggior  intelligenza  della    Smanicatura    sopra 
questo  frumento,  servirà  la  fig.  5,  Viola  he^    III. , 
nella  quale  appunto  trovansi  varj  passi  che  quella  più 
volte  addimandano;  ed  a  tenore  dei  diti    segnati    per 
li  corrispondenti  numeri ,    se    ne    rileverà  eziandio    il 
modo    più    acconcio    di  regolare    le    diverse   posizioni 
della  mano  medesima. 

Tutto  questo  a  dovere  inteso,  si  eserciti  in  ogni 
Sorta  d'  arpeggio  e  di  bicordature  ;  e  finalmente  nella 
pratica  de' diversi  musicali  pezzi  spettanti  propriamen- 
te a  questa  parte  di  Viola,  ed  a  norma  <ii  quanto  sì 
è  indicato  nella  Lezione  terza  del  Violino  :  che  con 
un  esercizio  consimile  si  otterrà  pure  tutto  il  posses- 
so anche  di  questo  strumento.  A  tutto  quanto  si  è 
accennato  in  queste   Lezioni ,    s' aggiunga    V  Osserva- 
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zione  sopra  l'esecuzione  della  Musica  instrumentale 
nella  suddetta  Lezione  terza  del  Violino  per  ultimo 
espressa. 

CAPO      X. 
Lezioni  di  Violoncello, 

Strumento  non  havvi  che  più  proprio  sìa  all'accom- 
pagnamento de'diversi  pezzi,  tanto  vocali  che  instru- 
mentali ,  quanto  il  Violoncello.  La  qualità  de'  suoni 
e  i  var j  arpeggi  che  si  praticano  su  di  questo  ,  rendo- 
no un'armonia  la  più  grata  e  piacevole.  Questo  non 
solo  è  molto  in  pregio  per  T  accompagnamento  del 
Cembalo,  del  Canto  a  solo,  del  Terzetto  instrumen- 
tale ,  del  Quartetto  ec.  ;  ma ,  ben  maneggiato  a  solo , 
produce  egli  pure  i  più  sorprendenti  effetti. 

Le  corde  a  vuoto  di  questo  strumento  hanno  il 
medesimo  accordo  come  quelle  della  Viola  :  ma  il  suo- 
no che  rendono,  è  dWottava  al  disotto  di  quelle,  e 
vale  a  dire ,  d'  una  duodecima  al  disotto  del  Violino. 
Le  seguenti  Lezioni  additeranno  il  metodo  per  appren- 
dere facilmente  la  pratica  di  siffatto  strumento. 

%.  I. 

Lezione     P  r  i  m  ^* 
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L'  ottenere  i  diversi  suoni  di   questo    strumento  > 
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dipende  primieramente  dal  determinare  con  una  certa 
precisione  le  diverse  lunghezze  àdìe  corde  •  ed  in  se- 
condo luogo  dal  condur  l'arco  colla  àiritn,  scorren- 
dolo sopra  le  medesime  corde:  delle  quali  cose  (foras- 
si in  seguito  l'opportuna  spiegazione.  La  più  perfetta 
intelligenza  de'  suoni  che  si  hanno  a  rendere ,  non  si 
ottiene  se  non  con  una  ben  maturata  riflessione 
a  tutti  i  Caratteri  che  alla  Musica  appartengono, de' 
quali  si  è  già  data  F  opportuna  spiegazione  nel 
Capo  I.  della  seconda  Parte  di  quest'Opera. 

La  Chiave  che  principalmente  a  questa  parte 
conviene,  ella  è  quella  del  Tenore,  ossia  di  C  sol 
fa  ut  in  quarta  riga.  Ma  siccome  questa  non  si  pra- 
tica comunemente  che  ne'  Soli  di  tale  strumento  ,  on- 
de marcare  alcuni  suoni  acuti  de*  quali  nella  Lezio- 
ne terza  si  parlerà  ;  così  basterà  per  ora  intendere  la 
Scala  appartenente  a  questo  strumento  sotto  la  Chia- 
ve del  Basso:  giacché  questa  è.  l'unica  che  s'incontri 
nel  Basso  continuo  figurato  che  a  questo  strumento , 
massime  nelle  parti  di  accompagnamento  9  s'aspetta. 

/  ' 

Della  Scala  del  Fi  olone  elio» 

Si  ha  nella  fig.  i,  Violoncello  Le?\  L  una  tale 
Scala  naturale  sotto  la  Chiave  del  Basso,  per  l'in- 
telligenza della  quale  fa  d"  uopo  d*  assicurarsi  in  pria 
de'  convenienti  nomi  indicati  dalle  lettere  apposte  al 
disotto  delle  rispettive  note  ;  e  ciò  onde  distinguere  x 
diversi  suoni,  e  considerarli  nelle  diverse  ottave,  se- 
condo il  grado  che  occupano.  Perchè    poi  giustamente 
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si  effettui  l' espressione  di  tutti  i  suoni  di  tale  Scala , 
come  si  richiede  su  questo  strumento,  se  ne  danno 
le  seguenti  spiegazioni. 

Della  Posinone  della  mano    sul  Violoncello. 

La  principal  cosa  e  necessaria  nella  musicale  e- 
secuzione  con  questo  strumento  ,  quella  si  è  di  trarne 
i  suoni  ben  netti  e  ben  giusti.  Onde  ciò  ottenere ,  gio- 
va primieramente  la  giusta  posizione  della  mano  nel 
marcare  esattamente  gì'  intervalli  che  cadono  o  ne* 
toni  interi  o  ne' semitoni.  Per  avere  una  tale  posizio- 
ne, si  faccia  uso  d'una  sedia  non  troppo  alta  né  trop- 
po bassa  ,  ma  tale  che  col  sedersi  sopra  il  bordo  del- 
la medesima  facile  riesca  e  comodo  il  collocare  fra  le 
gambe  lo  strumento ,  lo  schienale  del  quale  ritrovar 
si  dee  verso  quello  che  suona ,  e  siffattamente  che 
dalla  parte  diritta  entri  qualche  poco  di  più  fra  le 
gambe  che  dalla  parte  sinistra,  onde  poter  toccare 
con  maggiore  facilità  le  corde  più  acute  che  bene 
spesso  occorrono.  Alcune  volte  però  accade  di  dover 
avanzare  di  qualche  poco  il  Violoncello  dalla  parte 
diritta  ,  per  la  facilità  d'  alcuni  passi  ne'  quali  s'  im- 
piega la  più  "grossa  6orda  ;  e  in  questi  casi  particola- 
ri, per  non  ritirare  il  corpo  nò  contorcersi,  serve  il 
pollice  per  far  avanzare  tale  strumento ,  e  le  di» 
ta  che  si  trovano  su  la  tastiera,  per  ritirare  il  mede- 
simo ,  quando  nella  sua  primiera  situazione  abbiasi  a 
rimettere.  Deve  poi  essere  per  tal  guisa  fermo  il  Vio- 
loncello fra    le    gambe  ?  che    la   mano    non    venga  in 
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verun    modo    obbligata    à  sostenerlo  )    ma    libera  essa 
sia  ad  agire,  in  epe' casi  ancora  ne' quali  occorra  po- 
sare il  pollice  a  traverso  le  corde,  per    que'  passi  che 
in  tal  foggia  praticar  si  debbono.   Il  manico    del  Vio- 
loncello dee  passare  alla  parte  sinistra    della    testa  ;  e 
nell'    apporvi    la  mano  sinistra,  s'incurvi  questa,  ri- 
fondando le  dita,  e  portandola  verso  l'alto  del  mani- 
co, dietro  il    quale    deve    passare  il  pollice,    e  ritro- 
varsi dalla  parte  della    più  grossa    corda    rimpetto    al 
dito  di  mezzo,    ch'esser    dee  dalla  parte    del    cantino 
unitamente    all'indice,    armillare    e  piccolo  ;    e  questi 
per  tal  modo  disposti  e  pronti  a    cadere    sopra  le  di- 
verse corde.  Avvertasi  però    che    nell'  effettuare    tutto 
questo  ,  nulla  vi  si    deve    ritrovare  di    difettoso    o  di 
cattiva  grazia  nella  positura  del  corpo. 

Per  determinare  poi    le    diverse    lunghezze    delle 
corde,  ond'ottenere  tutti  que'suoni  che  si  desiderano, 
si  tocchino  queste  colla  sola  punta  delle  dita ,  ed  osser- 
vando 1  più  giusti  intervalli  i  si  comprimano  verso  la 
tastiera    medesima,  I  numeri  segnati    al    disopra    delle 
note ,    indicano    i    diti    da  impiegarsi    nell'  esecuzione 
ddk  medesime  nel  loro    ordine    naturale  ;    ed  il    zero 
significa  la  corda  a  vuoto.  La  distribuzione  del  mani- 
co ,  rapporto  all'intervallo  d'un  tono,  è  di  due  pol- 
lici circa  ,  e  per  conseguenza  di   circa  un  pollice  rap- 
porto al  semitono  :  ma  per  la  più    esatta    intonazione 
richiedesi  però  un  orecchio  lino  e  giusto  ,  onde  cono- 
scere veramente  ed  effettuare  quella  data    distanza  che 
a  ciascun    intervallo    precisamente    s'  aspetta*  Tutti    i 
suoni  poi  che  rendono  le    corde  3    ottengonsi    propria- 
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mente  collo  scorrere  coli' arco  sopra  le  medesime  ,  per 
la  qual  cosa  fa  d' uopo  intendere  tutto  quanto  pure 
riguarda  il    portamento  dell'  arco. 

';  ,  - 

Del  portamento    dell*  Arco  del  Violoncelloé 

Il  portamento  dell'  Arco  forma  una  parte  princi-» 
pale  della  musicale  esecuzione  con  questo  strumento  5 
e  la  variata  espressione  delle  note  tutta  appunto  di- 
pende dal  diverso  modo  di  condurre  il  medesimo. 
Questo  pertanto  si  tenga  colla  mano  diritta ,  e  nello 
stesso  modo  quasi  siccome  quello  del  Violino;  aven- 
do riguardo  però  alla  varia  maniera  con  cui  un  tale 
strumento  si  tiene ,  affinchè  V  arco  medesimo  si  trovi 
mai  sempre  parallelo  al  ponticello.  Pel  modo  poi  più 
conveniente  con  cui  si  deve  condurlo,  e  vale  a  dire? 
coli'  accompagnare  il  braccio  5  ma  senza  tirare  il 
gomito ,  e  per  ottenere ,  in  somma ,  il  suono  il  più 
netto  ed  il  più  giusto  9  si  consulti  quanto  si  dis- 
se del  portamento  dell'  arco,  espresso  nella  Lezione 
prima  del  Violino ,  e  facciasene  la  conveniente  ap- 
plicazione. 

Con  tali  precetti  si  debbono  eseguire  le  note 
della  Scala  medesima  in  ascendere  ed  in  discendere  ; 
dopo  il  qual  esercizio  si  passi  ai  diversi  salti  che 
vengono  in  appresso  indicati. 

■j  ■ 

Deì  Salti  sul   Violoncello. 

Onde  esercitarsi  nel!'  espressione  de*  suoni  con  di- 
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versi  intervalli  di  salto  5  servirà  primieramente  la  pra- 
tica indicata  nella  fig.  it  Violoncello  Legione  I.  >  nella 
quale  si  trovano  i  salti  di  terza  con  note  minime  ,  e 
quella  della  fig.  3.  nella  quale  con  eguali  note  si  tro- 
vano i  salti  ài  quarta.  Colla  pratica  indicata  nella 
fig.  4.  si  accostumi  poi  ai  salti  di  quinta ,  e  con  quel- 
la della  fig.  5.  ai  salti  di  sesta  :  i  quali  tutti  proce- 
dono con  note  semiminime.  I  salti  di  settima  si  han- 
no nella  fig.  6.  con  nota  minima  in  battere  ,  e  semi- 
minima in  levare;  e  que*  d'ottava  nella  fig.  7.  con  no- 
te crome.  Ne'  salti  indicati  nella  Lezione  prima  dei 
Violino  trovasi  Ja  conveniente  spiegazione  riguardo 
all'  esecuzione  di  questi  salti  colle  suddette  note  di 
diverso  valore;  questa  dunque  si  consulti,  e  si  regoli 
con  quella  espressione  che  il  proprio  strumento  ri- 
chiede. 

(j.  ir. 

Lezione     Seconda» 

In  una  sola  misura  possono  succedersi  le  note 
con  un'infinita  variazione,  e  non  solo  rapporto  ai 
diversi  intervalli ,  ma  rapporto  ancora  alle  diverse  fi- 
gure e  segni  che  nella  Musica  si  praticano  9  e  che 
formano  quella  tanto  variata  combinazione  di  cui 
ora  fa  d'uopo  rilevare  Ja  forza  colf  esercizio  se- 
guente. 


Dell' 
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Dell'  Esercito  di  Combinazione    né*  diversi  toni 
sul    Violoncello. 

V  esercizio  di  combinazione  da  praticarsi  sopra 
questo  strumento  nel  tono  maggiore  naturale,  si  -tro- 
va nella  fig.  1,  Violoncello  Le%.  IL  ;  e  riguardo  al 
tono  minore  naturale ,  nella  fig.  2. .  Onde  praticare  poi 
a  dovere  siffatto  esercizio  di  combinazione  in  qualun- 
que tono  naturale,  non  meno  che  trasportato,  si  ri- 
fletta alla  Lezione  seconda  del  Violino;  e  per  distin- 
guere precisamente  tutti  questi  toni  in  pratica,  av- 
vertasi inoltre  a  quanto  si  è  detto  nella  Lezione  se- 
conda, del  Cembalo. 

§.    III. 

Lezione      T  e  r  z  *#* 

Tutta  la  facilità  per  l'esecuzione  del  Basso  d'ac- 
compagnamento che  si  pratica  col  Violoncello  ,  ve- 
ramente dalle  suddette  Lezioni  sì  ottiene:  ma  rappor- 
to alla  particolare  esecuzione  a  Solo  ^  ciò  è  che  forma 
la  parte  la  più  difficile  della  pratica  di  questo  stru- 
mento ;  per  la  quale  conviene  pur  anche  possedere 
perfettamente  le  Chiavi  di  Tenore  e  Violino,  e  pra- 
ticare inoltre  con  aggiustatezza  e  precisione  la  Sma- 
nicatura. 

Il  C  sol  fa  ut  che  segnasi  nella  sesta  riga  colla 
Chiave  di  Basso ,  trovasi  apposto  alla  quarta  riga  con 
quella  del   Tenore  ;  e  da  questo  si  prende  norma    pei* 
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nominare  e  ritrovare  sul  proprio  strumento  tutti  gli 
altri  suoni  ancora  sotto  una  tal  Chiave.  Cosi  pure  il 
G  sol  re  ut  che  trovasi  nella  sesta  riga  colla  Chiave 
di  Tenore,  si  ha  nella  seconda  riga  con  quella  del 
Violino  ec. .  In  che  poi  consista  la  Smanicatila  ,  pie- 
namente si  rileva  dalla  Lezione  terza  del  Violino  ;  ma 
questa  pero  nel  Violoncello  non  sempre  egualmente  si 
pratica:  anzi  bene  spesso  nelle  posizioni  trasportate 
s' impiega  il  pollice  a  traverso  le  corde  medesime ,  ed 
a  quel  punto  ove  do  si  effettua ,  formasi  un  capo- 
tasto  che  molto  vantaggioso  riesce  nella  -esecuzione 
di  varj  passi*  come  si  vedrà  in  appresso. 

Nonna    per    eseguire    diversi    passi 
sul    Violoncello, 

Ond' eseguire  que' passi  che  eccedono  T  estensione 
della  Scala  di  questo  strumento,  indicata  colla  posiT 
zione  naturale  della  mano  ,  si  praticano  comunemen- 
te tre  altre  diverse  posizioni  :  la  prima  di  queste  in- 
comincia coli'  impiego  del  primo  dito  al  C  sol  fa  ut 
sesta  riga,  come  nella  fig.  i.  Violoncello  Le^  III. 
riguardo  alla  Chiave  di  Basso,  o  nella  quarta  riga 
riguardo  a  quella  del  Tenore,  come  nella' figi  2.;  la 
seconda  incomincia  al  D  la  sol  ve,  come  nella  fig.  3.; 
e  la  terza  all'  E  la  mi ,  come  nella  fig.  4-  *  ®h™  a 
queste  posizioni,  quelle  ancora  si  debbono  considera- 
re che  sono  proprie  di  questo  strumento  coli' impiego 
del  pollice  a  traverso  le  corde.  Questo  principalmen- 
te si  pratica  a  norma  dell'ottava    che    un  dato   passo 
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abbraccia  ;  ed  a  quel  punto  dove  si  fissa  ,  si  ottiene 
come  un  nuovo  capo-tasto  ,  dal  quale  si  ha  una  nota 
principale  intonata,  ed  un'altra  alla  quinta  sopra  di 
essa,  come  si  è  1' ordine  naturale  delle  corde.  Gli  al- 
tri  diti  poi  restano  liberi  ad  agire  sulle  corde  mede- 
sime in  un  modo  ben  comodo;  e  con  tal  mezzo,  in 
somma,  si  facilita  sovente  l'esecuzione  di  certi  pa&si 
che  in  altro  modo  render  non  si  possono  a  dovere. 
Questa  particolar  posizione  è  indispensabile  altresì  on- 
de rendere  que'  suoni  che  si  trovano  più  acuti  ancora 
dell'  ultima  nota  della  terza  posizione  di  sopra  indi- 
cata,  e  che  più  volte  s*  incontrano  in  alcuni  passi 
obbligati  a  questo  strumento.  Questi  passi  si  notano 
poi  sotto  la  Chiave  dei  Violino  ,  giacché  con  questa 
più  facile  addiviene  la  lettura  di  quelle  note  che  in- 
dicano i  suoni  acutissimi ,  le  quali  infatti  sotto  le  al- 
tre Chiavi  riuscirebbero  assai  confuse,  attesa  la  fflol- 
tiplicifà  delle  righe  che  si  dovrebbero  aggiugnere  m 
alto.  Per  la  maggior  intelligenza  finalmente  di  questi 
passi  con  diverse  posizioni,  sotto  la  Chiave  del  Te- 
nore non  meno  che  sotto  quella  del  Violino  ,  servirà 
V  esempio  della  fig.  5.  Violoncello  U%>  tit.  t  nel  qua- 
le ,  giusta  i  diti  segnati  al  disopra  delle  note  ,  si  ri- 
leveranno tutte  quelle  posizioni  che  propriamente  con- 
vengono all'  esecuzione  di  siffatti  passi* 

Non  pochi  moderni  Compositori  però  in  tutti  1 
passi  acuti  de' Concerti  che  segnano  per  questo  stru- 
mento,  non  usano  che  la  sola  Chiave  dei  Violino, 
passando  a  questa  subitamente  dopo  quella  dei  Basso , 
ed  omettendo  così  quella  del  :  Tenore,  In  simili  Coa- 
ti 2 
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certi  però  s' intende  mai  sempre  che  le  note  indicate 
in  Violino,  non  debbano  già  eseguirsi  con  quella  da- 
ta posizione  acuta  che  sotto  una  tal  Chiave  si  con- 
verrebbe, ma  bensì  d'un' ottava  più  basse;  e  per  que' 
passi  che  poi  debbono  eseguirsi  veramente  colla  posizione 
acuta  del  Violino,  si  trovano  finalmente  distinti  coi 
segno  dell'  ottava  alta  ,  lo  che  coli'  uso  meglio  si  ap- 
prenderà, 

S' impiega  ancora  il  Violoncello  per  V  accompa- 
gnamento del  Recitativo  nel  quale  fa  egli  intendere 
gli  accordi  unitamente  al  Cembalo.  Per  V  eseguimento 
di  questa  parte  si  richiede  la  più  perfetta  intelligenza 
di  tutte  le  regole  proprie  deli'  accompagnamento  ,  ed 
in  conseguenza  di  tutto  quanto  si  è  dimostrato  nella 
Lezione  terza  del  Cembalo.  Gli  accordi  però  che  si 
praticano  sul  Violoncello  5  hanno  un  han  diverso 
aspetto  da  quelli  del  Cembalo;  mentre  sono  soggetti 
alia  disposizione  delle  corde,  per  cui  le  diverse  note 
che  li  formano ,  non  si  possono  facilmente  prendere 
unite  a  costruire  un  accordo  dirètto  ,  ina  per  lo  più 
lo  danno  inverso. 

Per  assuefarsi  poi  all'  espressione  di  tali  accordi  , 
come  si  usano  sopra  questo  strumento  ,  si  dispongano 
in  questi  le  note  di  ciascun  accordo  ,  giusta  la  posi- 
zione che  più  conviene  alla  distribuzione  delle  dita  ed 
alla  modulazione  di  cui  si  tratta.  Soprattutto  si  noti 
che  per  far  intendere  i  diversi  suoni  di  un  accordo, 
ciò  si  deve  effettuare  come  neil*eseeuzione  dell'arpeggio 
accennato  nella  Lezione  terza  dd.  Violino,  che  qui 
gioverà  di  consultare. 
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La  buona  pratica  ài  questo  strumento  richiede 
forse  più  lungo-  studio  ed  esercizio  ài  quello  che  si 
ricerca  nella  pratica  ài  qualunque  altro  strumento  da 
arco.  Esercitandosi  però  con  varj  pezzi  proprj  di  Vio- 
loncello ,  ed  a  norma  sempre  di  quanto  si  disse  nella 
Lezione  terza  del  Violino  verso  il  fine  della  bicor- 
darura  ,  si  ottiene  pure  fondatamente  anche  di  questo 
la  pratica.  Ma  per  la  più  precisa  esecuzione  di  tutto 
debbesi  poi  consultare  l'Osservazione  sopra  l'esecu- 
zione della  Musica  instrumentale,  nella  medesima  Le- 
zione terza  del  Violino  indicata, 

CAPO     XI. 

Lezioni    qi    Contrabbasso» 


1  Contrabbasso  si  è  quello  strumento  col  quale  si 
eseguiscono  i  suoni  i  più  gravi  che  alla  Musica  ap- 
partengono ;  e  questi  vengono  segnati  nella  Chiave  del 
Basso.  Le  parti  tutte  sono  a  questa  subordinate  siffat- 
tamente ,  che  alcun  suono  principale  non  dassi  che  su 
tale  armonia  non  venga  propriamente  fondato.  I  suo- 
ni resx  dal  Contrabbasso  sono  d' un'ottava  al  disotto 
di  quelli  del  Violoncello ,  ed  hanno,  oltre  siffatta  gra- 
vità, una  forza  maggiore.  Il  Basso  che  si  eseguisce  con 
questo  strumento,  quello  si  è  che  tutta  l'armonia 
rinforza.  Senza  la  parte  à,l  Basso ,  può  essere  suscetti- 
bile di  grandi  bellezze  un  pezzo  musicale  :  ma  qlieSra 
parte  però  è    quella    sola  che  può    perfezionarlo,    ag- 
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giugnendo  l'armonia  all'espressione  della  melodia.  Per 
ottenere  frattanto  tutta  la  pratica_  di  questo  strumen- 
to,  serviranno  le  seguenti  Lezioni. 


Lezione  Prima» 

Onde  suonare  il  Contrabbasso,  si  deve  stare  in 
piedi  ad  oggetto  di  poter  toccare  comodamente  le  cor- 
de ne4  diversi  punti  ,e  per  condurre  nello  stesso  tempo 
l'arco  piò  facilmente.  Prima  di  tutto  però  si  richiede 
la  più  perfetta  intelligenza  di  tutti  i  musicali  Caratte- 
ri espressi  nel  Capo  I,  della  seconda  Parte  di  quest 
Opera  ;  dopo  le  quali  cognizioni ,  altro  non  occorre 
per  V  esecuzione  sopra  questo  strumento  ,  che  d  inten- 
dere la  posizione  della  mano  sinistra ,  ed  il  portamen- 
to dell'  arco  colla  diritta  ,  ad  effetto  $  ottenere  i  di- 
versi suoni.  Nelle  quali  cose  per  proceder  con  ordi- 
ne ,  converrà  da  prima  intendere  la  propria  Scala. 

Della  Scala  dei  Controfosso. 

La  Scala  del  Contrabbasso  viene  formata  da  tre- 
cci snotìi,  ossiano  dodici  gradi,  che  contengono  die- 
ci toni  interi  ;  e  tutti  questi  snoni  si  ottengono  poi 
dalle  tre  corde  di  cui  è  armato  ,  le  quali  sono  ac- 
cordate per  quarta.  La  più  grave  si  chiama  A  la  ms 
re,  la  media  D  la  sol  re,  ed  il  cantino  G  sol  re  ut. 
Nella  fo  U  Contrabbasso  Le^  h  sonosi  indicati  tue 
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ti  i  suoni  che  formano  tale  Scala:  è  necessario  poi 
assicurarsi  bene  del  nome  di  questi  a  tenore  delle  let- 
tere marcate  sotto  le  rispettive  note,  delle  quali  de- 
vesi  fare  la  distinzione  eziandio  rapporto  a  quelle  che 
cadono  nella  prima  ottava,  ed  a  quelle  che  nella  se- 
conda  si  trovano.  Per  l'esecuzione  frattanto  se  ne 
danno  ancora  le  opportune  spiegazioni ,  come    segue. 

Della  Tosìxjone  della,  mano  sul  Contrabbasso. 

Per    determinare    convenientemente     la    posizione 
della  mano  sopra  questo  strumento  ,  bisogna    conosce- 
re il  manico,  Dividesi  questo  ,  rapporto    al    tono  in* 
tero    alla    distanza  di  quattro  pollici  circa,  e  in  con- 
seguenza   di    due  circa,  riguardo  al  semitono  ;    ond' è 
che    per    determinare    veramente    quella  data  distanza 
che  ai  diversi  intervalli  mai  sempre  si  conviene,  col- 
la maggior    esattezza ,    richiedasi    un    orecchio    molto 
fino  e  sensibile    all'  intonazione  ;    massime    che    senza 
un  tale  appoggio  non  è  possibile  giammai    d' intonare 
ben  giusti  gl'intervalli  sopra  alcuno  strumento  da  ar- 
co. Nel  collocare  la  mano  sopra  questo    strumento  si 
deve  ritrovare  il  pollice  dalla  parte    opposta    del  ma- 
nico ,  e  gli  altri  diti  dalla  parte  delle    corde  ;    ed    in 
tal  modo  che  la  mano  tenga  lo  strumento  obbligato , 
ancora  quando  occorre  di  toccare  le   corde    a    vuoto. 
Per    determinare    poi    le    diverse  lunghezze    delle  cor- 
de ,    ossia    per     comprimere    ne*  dati    punti    le    corde 
stesse  presso  la  tastiera ,  onde  ottenere  i  suoni  dell'in- 
dicata Scala,  dopo  il  primo  snono  A  la  mi   ve,   che 
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risulta  dalla  più  grave  corda  in  tutta  la  sua  lunghez- 
za ,  s' impiega  1*  indice  ossia  il  primo  dito  per  la  se- 
conda nota  B  mi,  come  trovasi  segnato  al  disopra 
di  essa  ;  e  questo  debbesi  effettuare  alla  precisa  distan- 
za del  tono  intero»  Co!  far  cadere  il  quarro  dito  alla 
giusta  distanza  d'uri  semitono,  si  ottiene  il  suono  del- 
la nota  seguente  5  cioè  del  C  sol  fa  ut  secondo  spa- 
zio; e  qui  giova  avvertire  che  allorquando  trovasi 
indicato  il  quarto  dito  ,  non  ss  impiega  questo  da  se 
solo  onde  comprimere  la  corda  presso  la  tastiera  (  nel 
qual  caso  non  si  avrebbe  abbastanza  di  forza  )  ma 
bensì  unitamente  al  medio  ed  annulare  che  si  ap- 
poggiano nello  stesso  tempo  ed  in  tal  guisa ,  che  al 
punto  fìsso  pel  dito  piccolo  trovasi  veramente  quel 
dato  suono  che  si  desidera.  Dalla  corda  media  a  vuo- 
to si  ha  il  D  te  sol  re  terza  riga  ;  e  coli'  impiego 
del  primo  dito  sopra  questa  medesima  corda  ,  ma  in 
distanza  d'un  tono  intero  dal  capo-tasto,  si  ottiene 
VE  la  mi  terzo  spazio;  e  col  quarto  dito  poi  s'in- 
tona ordinariamente  la  nota  alla  quarta  riga ,  cioè 
F  fa  ut  in  distanza  d'un  semitono  dal  suono  prece- 
dente. Il  cantino  a  vuoto  finalmente  serve  pel  G  sol 
ve  ut  quarto  spazio,  e  da  questo  si  ottengono  ezian- 
dio gli  altri  sei  suoni  più  acuti  che  seguono  nell'or- 
dine dell'indicata  Scala,  cioè  A  la  mi  ve  quinta  ri- 
ga ,  B  mi  quinto  spazio ,  C  sol  fa  ut  sesta  riga  , 
D  la  sol  re  sesto  spazio ,  E  la  mi  settima  riga  , 
F  fa  ut  settimo  spazio  ;  osservando  sempre  ìe  con- 
venienti distanze  ,  ed  impiegando  1  diti  a  norma  non 
solo  de' numeri  indicati  al  disopra  delle  note,  pe' qua- 
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li  si  rileva  pure  la  nuova  posizione  della  mano  al 
C  sol  fa  ut  sesta  riga  ,  ed  all'  E  la  mi  penultima  no- 
ta ci  tale  Scala ,  ma  giusta  pur  anco  1'  osservazione 
fatta  di  sopra ,  massime  rapporto  al  modo  di  fissare 
il  quarto  dito  ossia  il  piccolo.  Simili  posizioni  però 
non  sempre  egualmente  si  praticano  sopra  questo  stru- 
mento ,  ma  in  alcuni  casi  si  variano  ancora ,  come 
si  osserverà  nella  terza  Lezione  ;  ed  ora  piuttosto  pren- 
deremo a  considerare  il  portamento  dell'  arco. 

Del  Portamento  dell'  Arco  del  Contrabbasso* 


La  mano  diritta  è  quella  che  deve  tener  l'Arco 
che  s'  adopra  per  trarre  il  suono  dalle  corde  di  que- 
sto strumento.  Il  pollice  deve  attraversare  il  crine  in 
distanza  di  circa  due  pollici  dall'  alzata  dell'  arco  me- 
desimo ,  e  gli  altri  diti  tutti  debbono  essere  impiega- 
ti a  ritenerlo  assodato  nella  mano ,  e  per  tal  modo 
che  scorrer  possa  sopra  le  corde  ad  ottenerne  con  fa- 
cilità tutti  i  diversi  suoni  chiari  ,  sonori  e  ben  netti  ; 
sopra  la  qual  cosa  avvertasi  bene  che  il  punto  delle 
ccrde  dove  si  ha  a  scorrere  coli'  arco  ,  esser  dee  in 
distanza  di  sei  pollici  circa  dal  ponticello  per  le  ra- 
gioni addotte  nel  portamento  dell' arco  ,  descritto  nella 
Lezione  prima  dei  Violino. 

Intesi  così  tanto  la  posizione  della  mano  quan- 
to  il  portamento  dell'arco,  si  deve  poi  eserciterà  la 
Scala  indicata  con  ascendere  e  discendere  continua- 
mente per  la  medesima ,  e  sino  a  tanto    che  siasi  be- 
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■ne  assicurato  del  luogo    preciso    che    sopra    tale  -  stru. 
mento  occupa  ciascun  suono  in  quella  marcato. 

De*  Salti  sul    Contrabbasso* 

Per  facilitare  l'esecuzione  di  que' salti  che  comu- 
nemente s' incontrano  nella  parte  assegnata  al  Con- 
trabbasso ,  servirà  primieramente  la  pratica  di  ouegl 
indicati  nella  fig.  2.  Contrabbasso  Le^.  L  ,che  proce- 
dono di  terza,  e  di  quelli  Mhfig,  3-  >  che  Proced°- 
no  di  quarta:  i  quali  tutti  si  trovano  segnati  con 
note  minime  ,  e  nella  misura  del  tempo  ordinano. 
Nella  fig.  4»  si  danno  que'  salti  che  procedono  di 
quinta  con  note  semiminime  j  e  con    eguali  note  nel- 

ufig-  s-  qnelIi  che  Procedono  di  sesta<  *  saltl     se1> 

tfnia  sono  segnati  nella  fig.  6.  sotto  il  tempo  dispa- 
ri ,  e  con  nota  minima m  battere,  e  semtmmima  in  le- 
vare ;  e  finalmente  nella  fig.  7>  si  trovano  i  salti  ài 
ottava  in  tempo  pari ,  e  con  nota  croma.  La  perfetta 
esecuzione  di  tutti  questi  salti  addimanda  quella  me- 
desima spiegazione  che  si  è  fatta  sopra  ì  salti  indica- 
ti nella  Lezione  prima  del  Violino;  onde  questa  si 
consulti  giusta  1'  opportunità. 

§,  IL 

Lezio&e    Seconda- 

La  parte  più  essenziale  della  musicale  esec  uzione, 
quella  si  è  della  precisa  distribuzione  delle    diverse  no- 
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te  nella  misura  ,  ed  osservare  nello  stesso  tempo  la 
più  giusta  intonazione  di  queste  ,  o  siano  naturali  o 
in  qualunque  modo  alterate.  Da  tutto  questo  se  ne 
ottengono  le  diverse  musicali  espressioni  ;  ed  è  questa 
parte  appunto  di  cui  ora  fa  d'uopo  intendere  la  for- 
za coli' esercizio  seguente, 

Dell'  Esercito  di  Combinatone  in  diversi    toni 
sul  Contrabbasso* 

Una    variata    combinazione    di  note    ad    uso  di 
esercìzio  sul  Contrabbasso  si  trova    primieramente  in- 
dicata nella  fig.   1.  Contrabbasso  LeZj  IL  .  Questa  pe- 
ro non  riguarda  che  il  tono  maggiore  di  C  sol  fa   ut 
naturale  ;  e  siccome  F  Esecutore    deve    essere    istrutto 
della  combinazione  delle  note ,  in  qualunque  tono  que- 
ste s' incontrino ,  così  si    trasporti    siffatta    pratica  in 
tutti  i  toni  maggiori,  sì  per  diesis  che  per    bemolle, 
a    tenore    di    quanto    si    è    indicato  nell'  esercizio    di 
combinazione  sul  Violino.    Per    quanto    poi    spetta  ai 
toni    minori  ,  si  ha    la    pratica    del  tono    naturale  di 
A  la  mi  re  minore  nella  fig.  2,  ;  e  questa    servir  de- 
ve anche  in  ogn'  altro  tono  minore  :  ben  inteso  ,  co- 
me sopra ,  il    conveniente    trasporto    della    medesima. 
Una   maggior  distinzione  di  tutti  questi  toni  si    è  pu- 
re indicata  nella  Lezione  seconda  del   Cembalo  ,  onde 
questa  abbiasi  qui  per  ripetuta. 
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§.  ni. 

Lezione      T  e  rz  ^. 

La  pratica  indicata  nelle  suddette  Lezioni  tutta 
riguarda  1'  esecuzione  di  quelle  note  che  propriamente 
si  trovano  nell'  estensione  della  Scala  di  questo  stru- 
mento ,  di  tre  sole  corde  armato.  Dannosi  però  altri 
diversi  Contrabbassi  armati  eziandio  di  quattro  cor- 
de ,  la  più  grave  delle  quali  si  trova  accordata  una 
quarta  sotto  VA  la  mi  re  primo  spazio  e  prima  no- 
ta dell'  indicata  Scala  ;  e  serve  cosi  in  tutta  Ja  sua 
lunghezza,  ossia  a  vuoto,  pel  suono  della  nota  E  la 
mi  ,  che  si  segna  una  riga  sotto  ;  e  coli'  opportuno 
impiego  delle  dita  ,  si  ascende  sopra  la  medesima  per 
altri  due  gradi  ,  cioè  alla  nota  F  fa  ut  uno  spazio 
sotto ,  ed  alla  nota  G  sol  ra  ut  prima  riga.  Per  que- 
sto ne  viene  che  non  pochi  Compositori  impiegano 
pur  anco  questi  diversi  suoni  in  tal  parte  instrumen- 
tale ;  ed  il  valente  Esecutore  non  deve  giammai  igno- 
rare iì  modo  di  renderli  sopra  qualsivoglia  Contrab- 
basso. 

Io  però  ho  esposta  la  pratica  sul  Contrabbasso 
di  tre  sole  corde  armato  ,  essendo  questo  oggi  giorno 
più  comunemente  adoperato  da  quegli  eccellenti  Suo- 
natori che  spiccano  con  siffatto  strumento  ,  e  che  non 
ignorano  eziandio  l'opportuno  ripiego  al  difetto  dell'ac- 
cennata quarta  corda.  Il  modo  pertanto  di  supplire  a 
questi  gravissimi  suoni  che  realmente  mancano  nel 
Contrabbasso  di  sole  tre  corde  armato ,  e  che  si  pos- 
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sono  incontrare  nell'  esecuzióne  per  le  ragioni  disopra 
allegate,  come  pure  la  maniera  di  effettuare  diverse 
posizioni  di  Smanicatura ,  onde  facilitare  alcuni  passi 
sopra  questo  strumento  :  tutto  ciò  si  rileverà  dalla 
nor"ia  seguente. 

Norma  per  eseguire  divèrsi    passi 
sul  Contrabbasso. 


Per  quanto  riguarda  1*  esecuzione  di  quelle  note 
che  si  trovano  al  disotto  della  Scala  di  questo  stru- 
mento ,  già  accennata  nella  pratica  ordinaria  ,  non  sì 
usa  comunemente  che  di  trasportarle  d'  un'  ottava  :  di 
modo  che  le  tre  note  della  fig.  1.  Contrabbasso  Le^. 
III.,  che  nel  Contrabbasso  di  quattro  corde  si  rendo- 
no a  norma  dei  diti  segnati ,  nel  Contrabbasso  di  so- 
le tre  corde  si  eseguiscono  come  nella  fig.  2. .  Deb- 
besi  però  avvertire  che  ili  molti  casi  non  solo  si 
trasportano  le  sole  note  di  que'  suoni  che  mancano 
nel  proprio  strumento,  W  alcune  altre  ancora  di 
quelle  che  formano  i  dati  passi;  e  tutto  questo  poi 
si  rileva  dal  progresso  de5  passi  medesimi.  Che  se,  a 
caglon  d' esempio  ,  si  avessero  a  rendere  sul  Con- 
trabbasso di  tre  corde  i  passi  della  fig.  3.  Contrabbas- 
so Le%j  III.  ,  quantunque  si  potessero  eseguire  anco- 
ra come  nella  fig.  4. ,  cioè  col  trasporto  di  quelle 
note  solamente  i  di  cui  suoni  non  si  trovano  in  sif- 
fatto strumento  ;  non  ostante  per  conservare  1*  anda- 
mento d'una  tal  parte  3  converrebbe    meglio    eseguirli 
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con  tutte  le  note  trasportate  i*  un3  ottava  ,  come  tro- 
vansi  notati  nella  fig.  5. 

Per  l'opportuna  intelligenza  poi  di  quelpassi  che 
addimandano  la  Smanicatila ,    veggasi    primieramente 
nella  Lezione  terza  del  Violino  in  che  questa  consista. 
Nel  Contrabbasso  però  non  solo  si  varia  la    posizione 
naturale  della  mano    secondo  il  diverso  progresso  del- 
le note ,  ma    eziandio    giusta    la    diversa    maniera    di 
poggiare  le    dita    ad  ottenerne    più    vantaggiosamente 
r  intonazione    delle    note  medesime,    Ond'  eseguire    fi- 
nalmente que*  passi  che  vengono  formati    con  note  di 
breve  durata  ,  le  quali  d*  ordinario  si  trovano    coper- 
te dalla  legatura,  come ,  a  cagioti  d'esempio,  in  quel- 
li della  fig.  6.  Contrabbasso  Le^j  III. ,  si  scorra  dall' 
uno  all'  altro  termine  d'  ogni  passo  col    far    intendere 
gì'  intervalli  enarmonici ,  e  vale    a    dire  ,    collo    stri- 
sciare sopra  le  indicate  note  ,  per  cui    ciascuno  di  ta- 
li passi  si  prende  mai  sempre  sopra  quella    sola  corda 
dove  cade  la  prima  nota  del  medesimo. 

Per  esercitarsi  vantaggiosamente  con  questo  stru- 
mento ,  fa  d'  uopo  inoltre  la  scorta  d'  un  altro  Suo- 
natore che  eseguisca  qualche  parte  superiore ,  e  ,  per 
esempio  ,  col  Cembalo  o  col  Violino.  Suonando  cosi 
unita  la  parte  dei  Contrabbasso  ,  ed  usando  principal- 
mente delie  ariette  facili  e  chiare  ,  si  accostuma  mi» 
labilmente  alla  giusta  intonazione  ,  alla  precisione  del 
tempo  ed  alla  buona  armonia  ;  e  colla  pratica  poi 
della  Musica  da  Orchestra ,  nel  modo  come  si  è  in- 
dicato nella  Lezione  terza  del  Violino  ,  in  minor  tem- 
po certo  di    quello    che  si  richiegga    ond' ottenerla 
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perfezione  sopra  d'esso,  sul  Contrabbasso  sicuramen- 
te si  formerà.  Per  la  più  giusta  musicale  espressione 
fa  d' uopo  consultare  inoltre  1'  Osservazione  sopra  l'e- 
secuzione della  Musica  instrumentale,  egualmente  nel- 
la Lezione  terza  del  Violino  accennata. 

CAPO     XII. 

Lezioni    di    Corno. 


Ualla  voce  sonora  e  maestosa  fesa  pel  Corno  da 
caccia,  tutta  dipende  la  maggior  forza  della  Musica. 
Questo  strumento  ha  veramente  una  singolare  espres- 
sione ;  e  dal  modo  con  cui  da  questo  viene  legata 
tutta  T  armonia ,  ne  risulta  ancora  in  varie  occasioni 
la  Musica  la  più  seria  e  grave. 

Sì  divide  comunemente  questa  parte  in  primo  e 
secondo  Corno ,  i  quali  ne'diversi  musicali  pezzi  mar- 
ciano qualche  volta  unisoni ,  e  per  lo  più  o  per  terza 
o  per  quinta  o  per  sesta  o  finalmente  per  ottava.  Si 
impiega  ancora  a  solo  questo  strumento  ,  nel  qual  ca- 
so si  richiede  una  particolare  esecuzione  della  quale 
si  parlerà  nella  terza  Lezione  ;  e  primieramen- 
te converrà  d' intendere  quanto  riguarda  la  pratica  di 
questo  strumento ,  a  tenore  però  del  modo ,  come  si 
usa  comunemente  ne'  musicali  pezzi  :  al  quale  oggetto 
serviranno  le  seguenti  Lezioni. 
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'i  i. 

Lezione    P  r  z  m  s?< 


I  diversi  suoni  del  Corno  derivano  tutti  dairim- 
boccatura  principalmente  ,  ossia  dal  modo  di  dare  il 
fiato  a  tale  strumento  con  una  certa  proporzione ,  che 
più  coir  uso  si  ottiene  di  quello  che  sia  facile  àa  in- 
dicarla colf  esempio.  Ne'  suoni  i  più  gravi  però  sì 
mantiene  una  data  apertura  de*  labbri  ;  e  nelf  ascen- 
dere dall'  una  all'  altra  voce  della  Scala ,  propria  a 
questo  strumento  5  si  aumenta  la  forza  dd  fiato ,  e  si 
stringono  ancora  gradatamente  le  labbra. 

Oltre  al  possedere  V  opportuna  imboccatura  per 
trarre  dai  Corno  i  suoni  convenienti  ,  si  richiede  an- 
cora la  più  perfetta  intelligenza  di  tutti  i  Caratteri 
musicali.  Per  ottenere  di  questi  una  piena  cognizione  , 
si  consulti  diligentemente  quanto  si  è  indicato  nel 
primo  Capo  della  Seconda  Parte  di  quest'  Opera. 

II  luogo  che  occupano  nell'  ordine  del  Sistema  I 
suoni  principali  del  Corno  ,  si  è  nella  parte  assegna- 
ta al  Basso  ,  per  cui  la  Chiave  propria  a  questo  stru- 
mento esser  dovrebbe  quella  del  Basso  :  ma  siccome 
dal  tono  naturale  della  Musica  ,  che  quello  si  è  di  C 
sd  fa  ut  diatonico  5  si  prende  norma  per  marcare  i 
diversi  gradi  che  a  questo  strumento  appartengono 
(  m  qualunque  modo  sia  costrutto  per  servire  a  qual- 
sivoglia tono  )  :  così  per  non  aggiugnerc  molte  linee 
posticcie  nell'  alto  ,  oppure  trovarsi  costretti  a    mutar 

la 
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la  Chiave  nel  corso  d*  un  solo  pezzo  ad  effetto  dì  se- 
gnare i  suoni  della  terza  ottava,  si  nota  questa  par- 
te colla  Chiave  di  Violino  ,  per  la  quale  i  suoni  che 
più  comunemente  si  praticano,  vengono  chiaramente 
disposti  nell'ordine  delle  righe,  di  modo  che  poche 
occorrono  aggiunte  inferiori  ,  e  poche  superiori. 
La  nota  del  tono  ,  alla  quale  incomincia  la  terza  ot- 
tava ,  si  ritrova  così  al  terzo  spazio  ,  ed  in  conse- 
guenza in  una  riga  sotto  la  sua  ottava  bassa  ,  e  tut- 
te le  note,  in  somma,  come  sella  Scala'  che  ora  si 
va  ad  indicare. 

Della  Scala  del  Como, 

La  Scala  che  al  Corno  comunemente  appartiene, 
abbraccia  tre  ottave.  Nella  prima  ottava  però  non  si 
ha  che  il  suono  fondamentale  il  più  grave  e  la  sui 
quinta  ;  nella  seconda  ottava  si  ha  la  nota  del  tono  , 
la  sua  terza  e  la  sua  quinta;  e  nella  terza  finalmente 
si  ha  tutta  la  successione  diatonica  dall'  uno  all'  altro 
termine  dell'ottava.  Tale  Scala  si  è  marcata  nella 
fg.  i.  Corno  LeTj  1. ,  e  con  la  Chiave  del  Violino 
per  intenderne  i  nomi  convenienti  ai  suoni.  Oltre  al 
nome  però  devesi  principalmente  rimarcare  il  luogo 
preciso  che  ne' diversi  gradi  occupano  tutte  le  note 
rapporto  alla  nota  principale  del  tono,  mentre  in 
qualsivoglia  tono  vengono  sempre  indicati  ne'  gradi 
medesimi  i  suoni  appartenenti  a  questo  strumento  :  e 
per  avvertire  i'  Esecutore  del  tono  in  cui  deve  di- 
sporre lo  strumento,  s' indica  alla  testa  del  dato  pez- 
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zo  di  Musica  con  alarne  parole ,  come ,  per  esempio , 
Como  in  B  fa ,  Corno  in  C  sol  fa  ut  ec.  ;  ond'  è  che 
inutile  ancora  addiviene  la  diversa  Chiave  ne5  diversi 
toni,  che  segnano  alcuni,  cioè  quella  del  Basso  per 
E  la  fa,  quella  del  Contralto  per  D  la  sol    re  ec. 

Per  V  esecuzione  dell'  indicata  Scala  si  dee  per- 
tanto appoggiare  alle  labbra  il  Corno  sostenuto  da 
una  mano  e  nel  modo  più  opportuno  all'imboccatu- 
ra, ^d  avvertire  che  la  grande  apertura  del  Corno 
venga  ad  essere  in  alto  ,  acciò  le  voci  sortano  nette 
e  ben  chiare.  Il  suono  della  prima  nota,  ossia  il 
C  sci  fa  ut  più  grave ,  deve  essere  all'unisono  del 
C  sol  fa  ut  dell'  Organo  di  otto  piedi  aperto  ,  e  che 
considerato  nel  Cembalo,  si  trova  nel  primo  C  sol 
fa  ut  de'  Bassi  :  la  seconda  nota  vi  forma  precisamen- 
te la  quinta  sopra;  la  terza  nota  l'ottava  ec.  Av- 
vertasi però  che  questa  nota  che  forma  f  ottava  ali 
altra  più  profonda ,  si  è  ancora  la  nota  principale 
che  comunemente  s'incontra,  mentre  le  prime  due 
note  in  tale  Scala  indicate  non  sono  tanto  facili  da 
intonarsi  ben  giuste  e  sonore  ,  ne'  toni  però  che  so- 
no naturalmente  bassi.  Le  note  della  seconda  ottava 
sono  le  più  naturali  a  questo  strumento ,  in  qualunque 
tono  siano  prese.,  Ma  quelle  della  terza  ottava  esigo- 
no alcune  osservazioni  ;  mentre  quanto  più  il  tono  è 
alto  ,  sempre  più  cresce  la  difficoltà  per  la  giusta  in- 
tonazione de'  suoni  acuti  :  onde  ne  viene  che  in  que- 
sti casi  più  comodo  riesce  il  maneggiare  tale  strumen- 
to ne'  suoni  della  prima  e  seconda  ottava.  La  quarta 
nota  della  terza   ottava  ,  e  vale  a  dire  ,  come  F  fa  ut 
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neir  indicata  Scala ,  quale  si  ha  dalla  natura  dello 
strumento ,  è  sempre  crescente ,  e  la  sesta  nota  al 
contrario  è  naturalmente  sempre  calante  ;  onde  qui  è 
àove  1'  arte  deve  supplire  a  governare  per  tal  modo 
il  grado  del  fiato  ond'  ottenerne  la  precisione  di  tali 
suoni ,  avendo  riguardo  a  sminuirlo  per  far  calare  la 
quarta ,  ed  aumentarlo  nell'  intonare  la  sesta ,  e  così 
rendere  giusti  siffatti  intervalli  :  ma  in  questo  per 
altro  non  riescono  che  i  più  abili  dopo  un  lun- 
go esercizio.  Finalmente  si  avverta  che  le  ultime  tre 
note  della  successione  diatonica  dell'  ottava  non  si 
ottengono  facilmente  che  in  ascendere  di  grado  :  onde 
per  considerare  que'suoni  della  Scala  che  in  tale  strumento 
si  ottengono  propriamente  con  facilità ,  quelli  sono  che 
trovansi  indicati  nella  fig.  2. .  Questi  poi  si  debbono 
esercitare  in  ascendere  non  meno  che  in  discendere, 
per  avvezzarsi  così  alla  pronta  intonazione  ,  quando 
occorrono  secondo  l'ordine  di  tale  Scala.  Una  cosa 
essenziale  ond'  ottenerne  più  facilmente  l' intonazione 
de' diversi  suoni,  quella  si  è  d' accostumarsi  nell'e- 
spressione di  questi  a  battere  la  lingua,  e  guardarsi  a 
non  trattenere  il  fiato. 

Nelle  due  parti  in  cui  si  divide  generalmente 
questo  strumento  per  la  musicale  esecuzione,  si  con- 
siderano poi  alcuni  suoni  proprj  al  secondo  Corno  , 
edaltri  al  primo.  Quelli  che  al  secondo  comunemente  ap- 
partengono ,  sono  indicati  nella  fig.  3.  ;  e  quelli  che  al  pri- 
mo s'  aspettano ,  si  hanno  pure  nella  fig.  4.  A  riserva 
però  di  que'casi  particolari  in  cui  ,  o  per  marcare  un 
unisono    o    pel    centro    d'  un     tono    troppo     alto     e 
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troppo  basso ,  Conviene  far  procedere  il  secondo  an- 
cora più  alto  delle  note  indicate ,  o  il  primo  anche 
più  basso.  Quegli  Esecutori  però  a' quali  più  facile 
riesce  l'intonazione  de' suoni  bassi,  non  con  eguale 
facilità  intonano  i  più  acuti  ;  e  così  viceversa  per 
quelli  che  sono  naturalmente  avvezzi  all'  intonazione 
de' più  acuti.  Questo  dipende  dalla  naturale  disposi- 
zione del  petto  e  dall'  imboccatura  ;  ond'  è  che  chi 
pratica  il  secondo  Corno ,  deve  usare  d'  un  bocchino  più 
grande  di  quello  che  usa  chi  suona  il  primo  ;  e  tutto 
questo  ad  oggetto  che  col  presentare  tale  bocchino 
alle  labbra  ,  si  possa  facilmente  dal  secondo  Corno 
ot?en^re  i  suoni  più  gravi ,  e  dal  primo  i  più  acuti. 
Si  noti  inoltre  che  per  f  imboccatura  del  primo  si 
suol  tenere  il  bocchino  in  giù  e  per  quella  dà  secon- 
da in  su;  così  pure  il  primo  procedendo  verso  l'acu- 
to porti  il  bocchino  secondo  il  bisogno  in  giù  ,  ed  il 
secondo  procedendo  verso  il  grave  ,  giusta  il  bisogno , 
porti  in  su.  il  bocchino  medesimo. 


De  Salti  sui  Corno, 

Per  assicurarsi  di  que'  suiti  che  bene  spesso  s' in- 
contrano ne'  musicali  pezzi  a  questo  strumento  appar- 
tenenti 5  conviene  primieramente  esercitarsi  in  que'  di 
terza  in  ascendere  ed  in  discendere ,  come  trovansi 
marcati  nella  fig.  5.  Corno  Le-^.  I.  .  Questi  richieggo- 
no un'  esecuzione  posata  ,  giusta  la  misura  del  tempo 
ordinario ,  e  le  note  minime  con  cui  procedono,  ossia- 
no    note    ciascheduna    dai    valore    di    mezza    battuta. 
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Nella  fig.  6.  se  ne  danno  altri  con  note  semiminime 
ossiano  note  ciascheduna  del  valore  d'  un  quarto ,  e 
per  cui  nella  propria  esecuzione  si  deve  distinguere 
esattamente  ciascun  tempo  della  misura  con  ogni  no- 
ta. I  salti  che  si  danno  nella  fig.  7. ,  e  che  procedo, 
no  per  più  variati  intervalli ,  serviranno  inoltre  per 
accostumarsi  al  tempo  dispari ,  ossia  di  tre  e  quattro. 
Questi  si  trovano  segnati  con  note  minime  e  semimi- 
nime j  la  nota  minima  cioè  occupa  in  ogni  misura 
i  primi  due  tempi  in  battere  ,  e  la  nota  semiminima 
il  terzo  in  levare.  Finalmente  pei  salti  che  si  dan- 
no nella  fig.  8.  con  note  crome ,  e  nella  misura  del 
tempo  binario ,  ossia  di  due  e  quattro  ,  si  richiede 
un'  esecuzione  più  leggiera  e  più  staccata  delle  ante- 
cedenti, 

§  IL 

Lezione     Seconda, 

Una  parte  essenziale  che  debbesi  pienamente  in- 
tendere per  vantaggio  della  più  precisa  esecuzione  , 
quella  si  è  della  variata  combinazione  delle  note,  per 
giustamente  renderle,  quando  s'incontrano  nel  corso 
d' un  pezzo  ;  ed  acciò  si  possa  esercitare  tanto  chi 
pratica  il  primo  Corno  quanto  chi  usa  il  secondo  , 
questa  nel  seguente  esercizio  si  darà  per  ambe  le  par- 
ti. Le  note  colla  coda  in  alto  quelle  saranno  appar- 
tenenti al  primo  ,  e  quelle  che  spettano  al  secondo  , 
si  rileveranno  distinte  colla  coda  in  basso. 

x  3 
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Veli'  Esercizio  di  Combinacene  né*  diversi  toni 
sul    Corno. 

Per  rendere  le  note  tenute  e  di  lunga  durata  che 
sovente  s'incontrano  nella  parte  assegnata  a  questo 
strumento,  massime  nell'accompagnamento  de' diversi 
musicali  pezzi  ,  non  altro  si  richiede  che  d' intonarle 
giustamente  a  quel  dato  grado  in  cui  si  trovano  se- 
gnate ,  e  seguire  V  unione  con  V  esattezza  del  tempo  , 
distinguendo  ogni  misura.  Ma  quando  poi  in  una  so- 
la misura  s'incontrano  molte  note  in  varie  guise  com- 
binate ,  e  che  per  lo  più  sono  da  rendersi  dai  soli 
Corni ,  mentre  le  altre  parti  osservano  una  pausa  ; 
qui  è  dove  cade  qualche  difficoltà ,  onde  rilevar  pron- 
tamente quel  sentimento  che  viene  formato  dalla  di- 
versa combinazione  delle  note ,  per  valutare  esatta- 
mente la  loro  forza  ;  e  giusta  ancora  i  toni  in  cui 
cadono  ,  cioè  più  alti  o  più  bassi  ;  per  le  quali  cose 
tutte  si  richiedono  molte  distinzioni  nella  pronta  ese- 
cuzione. 

Ond'ottenere  pertanto  tutto  questo  servirà  primie- 
ramente l'esercizio  indicato  nella  fig.  I.  Corno  Le?\  IL  , 
dove  l' esecuzione  deve  essere  alquanto  posata  con 
una  precisa  distribuzione  delle  note  in  ogni  misura  , 
distinguendo  in  ciascuna  il  proprio  valore  delle  diver- 
se note  ,  avendo  riguardo  alle  sincopature  ,  a*  contrat- 
tempi ed  a  tutto  ciò,  in  somma,  che  in  siffatto  eser- 
cizio s'incontra.  La  pratica  della  fig.  2.  giova  per  ri- 
levare la  forza  dell'alternazione  nel  movimento  del- 
le due  parti ,  per  cui  inoltre    si  acquista  una    maggio*? 
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franchezza  nella  musicale  espressione  con  questo    stru- 
mento . 

Il    suddetto    esercizio    indicato    colla  Chiave  del 

Violino  ,  giusta  la  quale  appartiene  al  tono  naturale 
di  C  sol  fa  ut,  deve  praticarsi  collo  strumento  co» 
strutto  ancora  ne'  diversi  toni ,  per  accostumarsi  così 
alle  diverse  intonazioni.  Ne' toni  poi  i  più  alti,  co- 
me, per  esempio  ,  quelli  di  G  sol  re  ut ,  A  la  mi  re , 
riescono  di  più  difficile  intonazione  i  suoni  acuti ,  co- 
me disopra  abbiamo  osservato  ;  per  lo  che  infatti  i  buo- 
ni Compositori  non  fanno  in  questi  oltrepassare  al 
primo  Corno  il  secondo  grado  della  terza  ottava , 
ma  piuttosto  lo  fanno  discendere  nel  basso.  In  questi 
poi  il  secondo  Corno  intona  con  più  facilità  le  note 
della  prima  ottava;  e  la  pratica  indicata  nella Jg.  3. 
nel  tono  di  G  sol  re  ut ,  che  può  ancora  eseguirsi  in 
A  la  fa  ed  A  la  mi  re ,  lo  dimostrerà  più  chiara- 
mente. 

U  tono  di  A  la  mi  re  si  pratica  ancora  col 
maggior  impiego  de*  suoni  della  terza  ottava  ;  ma  in 
questo  caso  si  usa  costruire  il  Corno  per  mezzo  del- 
le diverse  aggiunte  ,  ond*  ottenerne  naturalmente  1'  ot- 
tava bassa. 

Tutti  i  toni  che  si  praticano  nel  Corno ,  sono 
sempre  maggiori ,  come  li  dà  la  natura  di  questo 
strumento ,  la  di  cui  Scala  diffatto  appartiene  sola. 
1  mente  al  tono  maggiore  ;  di  modo  che  non  puossi  ot- 
tenere la  Scala  cromatica  senza  l' artificio  della  ma- 
no,  del  quale  si  parlerà  nella  terza  Lezione.  Quando 
poi  in  un  pezzo    musicale  in    tono    minore     vengono 

*  4 


g 2.8  La  Scuola  della  Musica 

ancora  assegnate  le  parti  ai  Corni  3  in  questo  caso 
s' aspetta  al  Compositore  V  idicarne  que'  suoni  che 
convengono  al  datp  tono  di  cui  si  tratta ,  e  che  re- 
lativi al  medesimo  si  possono  avere  da  questo  stru- 
mento ;  giacché  all'  Esecutore  non  altro  s'  aspetta  che 
rendere  quanto  viene  nella  parte  contrassegnato» 

fc  Ut 

Lezione    T  e  rz  <#. 

L'esercizio  indicato  nelle  precedenti  Lezioni  serve 
benissimo  per  praticare  questo  strumento  ne' pezzi  co- 
muni di  Sinfonia  :  nella  qual  pratica  però  onde  perfe- 
zionarsi veramente  5  fa  d'uopo  altresì  di  prolungare 
un  siffatto  esercizio  con  varie  ariette  a  due  Corni , 
le  quali  siano  mai  sempre  adattate  alla  propria  intel- 
ligenza. Ma  per  quanto  riguarda  il  modo  più  conve- 
niente di  ben  maneggiarlo  a  solo  3  havvi  una  mag- 
giore difficoltà  ;  ed  in  ciò  non  riescono  che  i  più  va- 
lenti ,  previo  un  lungo  esercizio ,  oltre  tutte  quelle 
naturali  disposizioni  che  necessariamente  si  richiedono 
a  tale  effetto  3  e  la  piena  intelligenza  della  norma  se- 
guente. 

Norma  per  eseguire  diversi  passi  sul  Corno, 

L'  estensione  ddk  tre  ottave  ,  indicate  nella  Scala 
di  questo  strumento  ,  non  è  già  così  limitata  ad  un 
perito  Esecutore  ;  mentre  dal  Corno    si  possono  otte- 
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nere  alcuni  altri  suoni  anche  più  profondi  ed  altri 
più  acuti  di  quelli  della  suddetta  estensione,  oltre 
tutti  i  toni  che  mancano  nelle  ottave  gravi,  ed  an- 
cona i  semitoni  a  dividerne  tutta  la  Scali  cromatica- 
mente. Tutti  i  toni  però  e  semitoni  che  non  si  han- 
no dalla  natura  dello  strumento ,  si  ottengono  per 
mezzo  della  mano  diritta  che  si  fa  entrare  nel  Corno 
dalla  parte  della  grande  apertura ,  con  le  dita  f  un 
F  altro  unite  in  punta  a  formare  la  mano  concava  , 
per  governare  così  la  colonna  dell'aria;  nel  qual  ca- 
so bisogna  tenere  il  Corno  dalla  mano  sinistra ,  ed 
in  modo  che  la  grande  apertura  del  medesimo  corri- 
sponda alla  comoda  entrata  della  mano.  Con  questo 
mezzo ,  nella  terza  ottava  principalmente  ,  si  ottengo- 
no con  più  facilità  i  semitoni  ;  mentre  qualunque 
suono  naturale  di  questo  strumento  puossi  diffatto 
senza  veruna  malagevolezza  accrescere  d'  un  semito- 
no col  solo  indicato  mezzo  della  mano. 

Si  debbono  però  distinguere  altri  due  suoni  che 
si  hanno  naturalmente  dal  Corno,  oltre  quelli  della 
Scala  indicata  nella  Lezione  prima,  e  che  frequente- 
mente si  praticano  ne'  musicali  pezzi  partico'ari  a 
questo  strumento.  Il  primo  di  questi  si  tro\a  a  for- 
mare il  semitono  della  nota  del  tono  che  si  marca  in 
una  riga  sotto  ;  e  questo  per  conseguenza  segnasi  due  spazj 
sotto,  come  nella  fg.  I.  Corno  Le%.  III. .  Il  secon- 
do rende  la  settima  minore ,  e  si  trova  in  distanza 
d'  un  tono  al  di  sotto  della  prima  nota  della  terza 
ottava  della  Scala  ordinaria,  per  cui  si  segna  come 
nella  fig*  2.  ;  e  quest'  ultimo    principalmente    è    tanto 
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naturale  a    siffatto    strumento  ,    quanto    ciascun    altro 
dell'  indicata  Scala  ordinaria. 

Per  ottenerne  però  questa  particolare  esecuzione, 
si  richiede  un  orecchio  fino  e  giusto ,  ed  essere  in 
grado  di  distinguere  prontamente  tutte  le  diverse  in- 
tonazioni,  e  di  governare  per  tal  modo  la  mano,  non 
solo  per  levarla  sollecitamente  dallo  strumento ,  quan- 
do occorre  il  suono  naturale  dopo  un  alterato ,  ma 
per  piegarla  ancora  in  diverse  altre  maniere  secondo 
l'opportunità  dell'intonazione  de' diversi  suoni. 

Per  ben  riuscire  in  questa  parte ,  conviene  primie- 
ramente esercitarsi  con  alcuni  passi  formati  con 
note  in  diversa  maniera  alterate,  e  che  principalmen- 
te procedano  per  semitoni  :  al  quale  effetto  servirà 
la  pratica  indicata  nella  fig.  3.  Como  Le^.  III.  ,  irt 
cui  si  dee  poi  osservare  un'esecuzione  posata  per 
addestrarsi  così  gradatamente  alle  intonazioni  dei  di- 
versi suoni  alterati.  Si  eserciti  in  appresso  con  altri 
passi  di  più  variata  espressione ,  e  formati  piuttosto 
con  note  di  breve  durata  ,  come  lo  sono  quelli  della 
fig.  4..  Nella  penultima  misura  di  questi  havvi  an- 
cora indicato  il  trillo  ^  per  facilitare  il  quale  giova 
movere  con  prestezza  il  mento,  mantenere  il  fiato 
eguale,  e  soprattutto  tener  leggiero  il  bocchino.  Eser- 
citandosi continuamente  con  questi  passi  e  con  altri 
di  diverso  lav  oro ,  ma  propri  di  questo  strumento  e 
regolati  mai  sempre  in  quella  estensione  di  suoni  che 
l'Esecutore  può  intonare  giusta  la  propria  capacità, 
col  progresso  del  tempo  si  apprende  quasi  naturalmen- 
te il  modo  di  rendere  altri  suoni  più  gravi  ed    anche 
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più  acuti  dell'indicata  Scala  di  tre  ottave:  e  per  sif- 
fatta maniera,  in  somma,  si  ottiene  il  vero  possesso 
di  questo  strumento.  Si  consulti  poi  1'  Osservazione 
sopra  l'esecuzione  della  Musica  instrumentale ,  indicata 
nella  Lezione  terza  del  Violino  ;  mentre  questa  ri- 
guarda i  principali  precetti  de'  quali  ogni  perito  Ese- 
cutore deve  pienamente  essere  inteso. 

CAPO     XIII. 

Lezioni    di    Oboe*. 

J-Ja  Musica  la  più  accentata  risulta  in  gran  parte 
dalla  forza  de' suoni  dell'Oboe;  mercecbè  questo  stru- 
mento eseguisce  comunemente  le  note  principali  dell' 
armonia ,  quelle  cioè  che  entrano  nella  parte  del  Vio- 
lino come  note  de'  rispettivi  accordi  ;  e  con  le  diver- 
se tenute  poi  lega  ancora  V  armonia  medesima  nel 
modo  il  più  singolare. 

Per  1'  esecuzione  de'  musicali  pezzi  si  divide  co- 
munemente questo  strumento  in  due  parti ,  e  vale  a 
dire,  in  primo  ed  in  secondo  Oboe;  ed  ambe  s'im- 
piegano, non  solo  a  marcare  i  diversi  accompagna- 
menti e  legature ,  ma  ancora  per  diverse  principali 
espressioni.  In  alcuni  casi  s' impiega  eziandio  l' Oboe 
a  Solo  j  e  l'ottenerne  quella  pratica  che  a  questo 
strumento  appartiene ,  dipende  precisamente  dalla  per- 
fetta intelligenza  delle  seguenti  Lezioni. 
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§.  I. 

Lezione     P  r  i  m^s» 

Vuoisi  primieramente ,  per  la  musicale  esecuzione 
su  questo  strumento ,  il  vero  possesso  di  tutti  i  Ca- 
ratteri che  alla  Musica  appartengono  •  ed  in  secondo 
luogo  r  opportuna  distribuzione  delle  dita  sopra  tale 
strumento,  onde  chiudere  ed  aprire  i  diversi  buchi  ad 
effetto  ài  determinare  i  convenienti  suoni.  Per  ciò 
che  spetta  a*  musicali  Caratteri  ,  se  n'  è  già 
data  la  più  chiara  distinzione  nel  Capo  primo  della 
seconda  Parte  di  quest5  Opera  ;  e  rapporto  alla  distri- 
buzione delle  dita  ,  si  darà  in  appresso  V  opportuna 
spiegazione, 

La  Chiave  che  appartiene  all'  Oboe ,  è  quella  del 
Violino  ,  e  la  sua  naturale  estensione  si  rileva  dalla 
Scala  seguente. 

Della  Scala  dell'  Oboe. 

La  Scala  che  su  questo  strumento  comunemente 
$i  pratica  ,  abbraccia  due  ottave  complete  ,  ed  un  to- 
no ,  incominciando  nel  grave  dal  C  sol  fa  ut  che 
corrisponde  a  quello  del  Cembalo  segnato  nella  posi- 
none della  Chiave  del  Soprano,  e  che  nella  propria 
Chiave  del  Violino  si  riconosce  marcato  nella  riga 
sotto  ;  sino  al  D  la  sol  re  della  terza  ottava.  Nel 
grave  non  si  può  discendere  di  più  dell'  indicato  C 
sol  fa  ut ,  per  esser  questo    il    suono    determinato    da 
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tutta  la  lunghezza  dello  strumento,  e  per  cui  sì  ten- 
gono turati  tutti  i  buchi  :  ma  nell'acuto  però  si  pos- 
sono ottenere  diversi  altri  suoni  ancora.  Questo  di- 
pende dall'  abilità  dell'  Esecutore  ;  ed  alcuni  vi  sono 
che  portano  tale  estensione  sino  alle  tre  ottave  circa. 
L'  estensione  comune  si  rileva  per  tanto  dalla  Scala 
marcata  nella  fig.  1.  Oboe  Le-^jone  I.  In  questa  si  dee 
distinguere  ciascun  nome  che  ad  ogni  nota  convie- 
ne ,  giusta  le  lettere  sotto  segnate  ,  come  pure  le  di- 
verse ottave  che  occupano.  Tutto  questo  perfettamen- 
te assicurato ,  con  facilità  si  ottiene  1'  espressione 
della  Scala  medesima  su  tale  strumento  :  al  quale  ef- 
fetto si  dà  ancora  la  seguente  spiegazione  della 
distribuzione  delle  dita,  che  riguarda  l'ottenerne  pro- 
priamente i   suoni  corrispondenti. 

Della  dì  stri  bufone  delle  dita  sopra  F  Oboe* 

Onde  conveniente  e  perfetta  riesca  la  distribu- 
zione delle  dita  sopra  l'Oboe,  si  deve  questo  soste- 
nere con  ambe  le  mani  ,  ed  in  tal  modo  che  h  ma- 
no  sinistra  si  trovi  in  alto  ,  cioè  verso  V  ancia  ,  e  la 
mano  destra  in  basso,  ossia  verso  il  piede.  Il  pollice 
della  mano  sinistra  si  deve  trovare  alla  parte  oppo- 
sta de'buchi,  a  sostenere  lo  strumenta  unitamente  all' 
indice  ,  medio  ed  annularc  della  medesima  mano  ,  che 
debbono  impiegarsi  per  turare  i  primi  tre  buchi ,  sem- 
pre tenendo  elevato  con  grazia  il  picciolo  dito  per 
una  più  agile  esecuzione.  Rapporto  all'  impiego  della 
mano  diritta ,  serve  l'indice  oer  turare  il  quarto  buco , 
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il  medio  pel  quinto ,  e  l'annulare  pel  sesto  :  il  piccolo 
s'impiega  per  toccare  le  chiavi  ,  quando  così  occorre 
d'effettuare;  e  rimpetto  a  questi  medesimi  diti  si  dee 
pure  ritrovare  il  pollice  per  l'eguale  ragione,  per  cui 
così  si  è  collocato  quello  della  mano  sinistra.  Le  due 
Chiavi  che  servono  per  turare  gli  ultimi  due  buchi , 
richiedono  però  una  necessaria  distinzione.  Quella  che 
serve  pel  settimo  buco,  rimane  sempre  naturalmente 
chiusa  :  di  modo  che  per  aprirla ,  fa  d'  uopo  ds  appog- 
giare il  piccolo  dito  della  mano  diritta  nella  parte 
conveniente  della  medesima  Chiave  ;  rimanendo  perciò 
esso  leggermente  sempre  in  tal  positura  a  simile  effet- 
to. Quella  poi  che  serve  per  l'ottavo  buco ,  la  quale  è 
ancora  più  grande  dell'  altra  ,  e  che  resta  per  natura 
aperta,  opportunamente  si  chiude  coli' appoggio  pure 
dell'  indicato  picciolo  dito. 

Per  siffatta  maniera  collocate  le  dita  sopra  i  vbu- 
chi,  si  deve  presentare  l'ancia  alla  bocca  ad  effetto 
di  poter  dare  il  fiato  conveniente  allo  strumento.  Ta- 
le ancia  si  dee  ritrovare  precisamente  nel  mezzo  del- 
la bocca  entro  le  labbra  ,  ed  in  tal  modo  accomoda- 
ta che  facilmente  si  possa  stringerla  più  o  meno  se- 
condo il  bisogno.  Dalle  labbra  alla  legatura  dell'  an- 
cia vi  deve  essere  la  distanza  almeno  d' una  linea  ;  e 
sopra  tutto  si  badi  bene  di  non  toccare  co'denti  l'an- 
cia medesima.  Abbiasi  la  testa  diritta  ,  le  mani  piut- 
tosto aire  ;  ma  guardisi  però  dal  levare  troppo  le  go- 
mita ,  le  quali  devono  avere  una  posizione  piuttosto 
naturale  presso  del  corpo  :  tengasi ,  in  somma ,  per 
tal  modo  lo  strumento  che  la  parte    inferiore  del  me» 
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desimo  venga  ad  essere  allontanata  dal  corpo  un  pie- 
de circa.  Dal  modo  poi  con  cui  si  governa  il  fiato 
e  si  maneggiano  i  diversi  buchi,  per  determinare  la 
disranza  de'  medesimi  zlV  alto ,  risultano  tutti  i 
suoni  che  appartengono  all'estensione  di  questo  stru- 
mento. 

Il  grado  del  fiato  dev'  esser  sempre  proporziona- 
to ai  diversi  suoni,  e  quanto  più  si  ascende,  altret- 
tanto aumentar  si  dee  gradatamente  la  forza  di  que- 
sto ,  per  cui  si  usa  di  stringere  nel  medesimo  tempo 
le  labbra  a  proporzione. 

L'intavolatura  segnata  al  di  sotto  delle  note  mu- 
sicali che  compongono  la  Scala  di  questo    strumento, 
come  nella  già  accennata  fig.  1.  ,  dimostrerà  più  chia- 
ramente   quali    buchi    debbansi    tener    chiusi    e    quali 
aperti,  per  ottenere  ciascun  suono    della  Scala  medesi- 
ma. Questa  intavolatura  contiene    infatti    otto    ordini 
di  zeri  neri  e  bianchi  :  ciascuno  di  questi    ordini  cor- 
risponde a  quel  dato  buco  dello    strumento    che  ha  il 
medesimo  numero.  Ogni  colonna  di  otto    zeri  rappre- 
senta gli   otto  bucchi  dell'  Oboe  ;  i   bianchi  indicano  i 
buchi  che  si  devono  tenere  aperti  ;  e  i  neri  quelli  che 
debbonsi  tener  chiusi,  ond'  ottenere  il  suono    indicato 
superiormente  nella  Scala  colla  nota  musicale.  Da  tut- 
to ciò  chiaramente  si  rileva  che,  per  avere    il    primo 
suono  di  tale  Scala ,  e  vale  a    dire     C  sol  fa  ut    na- 
turale ,    si    debbono    tener    chiusi    tutti    i    buchi  ;  pel 
D  la  sol  re  che  segue  ,  il  solo  ottovo  aperto  ;    e  co- 
sì si  dica  degli  altri:  avvertendo  però  che    pel  prime- 
buco  s'intende  quello  che  si  trova  più  vicino    all'im- 
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boccatura.  Questo  serva  di  regola  per  numerare    qual- 
sivoglia degli  otto  buchi  dello  strumento. 

D'  una  tale  distribuzione  delle  dita  è  necessario 
assicurarsi  perfettamente,  se  riconoscer  si  vuole  pron- 
tamente il  suono  conveniente  a  qualunque  nota  che 
nell'ordine  naturale  incontrare  si  possa.  Su  tali  pre- 
cetti fondato  il  principiente,  s'eserciti  nell' indicata 
Scala  3  quindi  si  passi  ai  salti  seguenti. 

Di  Salti    sull'Oboi 

V  esercizio  di  far  procedere  i  suoni  con  diversi 
salti  è  del  tutto  necessario  per  rilevar  prontamente  le 
varie  intonazioni  de'  medesimi  ;  e  per  questo  se  ne 
sono  indicati  nella  fig.  2.  Oboe  Lezj  I*  *  Vìù 
naturali,  cioè  quelli  che  procedono  di  quarta.  Questi 
tutti  richieggono  un'  esecuzione  posata  a  tenore  delle 
note  minime  con  cui  sono  segnati ,  ossiano  note  cia- 
scheduna del  valore  di  mezza  battuta,  rapporto  alla 
misura  del  tempo  ordinario  a  cui  spettano.  I  salti  di 
quinta  che  si  hanno  nella  fig.  4. ,  ed  i  salti  di  sesta 
come  nella  fig,  5.,  esigono  una  precisa  distinzione 
di  tutti  i  tempi  in  cui  si  divide  la  misura  del  tem- 
po ordinario;  giacché  si  trovano  segnati  con  note  se- 
miminime,  ossiano  note  ciascheduna  del  valore  d'un 
quarto  ,  e  per  cui  appunto  ogni  tempo  della  misura 
viene  occupato  da  una  sola  nota  in  tutta  la  sua  du- 
rata. Nella  fig.  6.  si  trovano  i  salti  di  settima  dispo- 
sti nella  misura  del  tempo  dispari ,  ossia  di  tre  e 
quattro,  con    nota  minima  in    battere    e  semiminima 
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in  levare  ;  e  finalmente  nella  fig.  7.  si  hanno  i  salti 
d'  ottava  segnati  con  note  crome  nella  misura  del  tem- 
po binario  ,  ossia  di  due  e  quattro  ,  e  che  per  conse- 
guenza addimandano  una  più  leggiera  esecuzione* 

%.  II. 

Lezione     Seconda* 

Oltre  al  rendere  i  diversi  suoni  nell'ordine  na- 
turale ,  come  si  è  praticato  nelP  antecedente  Lezione  , 
si  richiede  l'intelligenza  eziandio  delle  alterazioni 
che  frequentemente  cadono  sopra  i  suoni  medesimi, 
e  per  conseguenza  la  conveniente  espressione  in  tali 
casi. 

Ciascuno  de'  cinque  toni  interi  dell'  ottava  può 
essere  diviso  in  due  semitoni  ;  e  perciò  in  ogni  otta- 
va si  riconoscono  cinque  suoni  cromatici ,  ciascuno 
de'  quali  serve  per  diesis  alla  nota  inferiore  9  e  per 
bemolle  alla  superiore.  Tali  suoni  cromatici  si  chia- 
mano C  sol  fa  ut  diesis ,  D  la  sol  re  diesis ,  F  fa 
ut  diesis,  G  sol  re  ut  diesis  ed  A  la  mi  re  diesis , 
quando  però  si  tratta  delle  corrispondenti  note  alte- 
rate per  diesis  :  ma  quando  questi  medesimi  suoni  ser- 
vono per  bemolli ,  si  nominano  D  la  fa  ,  E  la  fa  y 
G  la  fa ,  A  la  fa  e  B  fa.  In  teorica  si  considerano 
ben  diversamente  questi  suoni  pei  riguardi  che  si 
hanno  ai  convenienti  rapporti  ;  ma  nella  pratica  si 
considera  il  C  sol  fa  ut  diesis  per  lo  stesso  suono 
come  D  la  sol  re  Gemelle  ,  ossia  D  la  fajil  £>  la 
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sol  re  diesis  y    come  E    la  fa  ec.  Nella  fig.  i.    Oboe 
Le%.  IL  sonosi  indicati  tali  suoni    cromatici ,.  e    que- 
sti nelle  diverse  ottave    ancora ,    giusta    però  F  esten- 
sione ordinaria.  Le  due    note    che    indicano    il    mede- 
simo suono  ,  si  rilevano  coperte    dalla    legatura  ;  e  la 
sotto  segnata    intavolatura  indica    poi  quali    buchi   si 
debbano    tener    chiusi ,    e  quali    apertì  ?    °naU  ottenere 
ciascuno  de' surriferiti  cromatici  suoni.  Avvertasi  inol- 
tre che ,  in  forza  del    semitono    che  cade    nell'  ordine 
naturale  tra  E  la  mi    e    F  fa  ut ,  il  suono    di  E  h 
mi  diesis    corrisponde    a  quello  di  F  fa  ut  naturale , 
e  viceversa  il  suono  ài  F  fa  ut    bemolle    corrisponde 
a  quello  di  E  la  mi    naturale.    Questa    medesima    di- 
stinzione fa  d'  uopo  ancora  tra    B  mi    e  C  sol  fa  ut  , 
che  è  il  secondo  semitono  maggiore    della    successione 
naturale  dell'ottava,  onJe  renderli  a  dovere,    quando 
s' incontrano  siffattamente  alterati» 

Per  la  musicale  esecuzione  non  basta  il  ricono- 
scere tutti  questi  suoni  ,  e  saperli  pur  anco  intonar 
giustamente  ;  ma  si  richiede  altresì  V  opportuna  espres- 
sione nella  loro  variata  combinazione ,  dalla  quale  ne 
risulta  quel  sentimento  che  dà  il  carattere  ai  diversi 
pezzi ,  e  che  meglio  si  rileverà  col  seguente  esercizio. 

Dell*  Esercito  di  Combinazione   né9  diversi  toni 
sulT  Oboe» 

Per    questo    esercizio  di  combinazione    serve  pri- 
mieramente   la  pratica    indicata  nel    tono    naturale  di 
'  C  sol  fa  ut  maggiore  ,  come  nella^.  2,  Ohe  Le^.  II.  , 
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nella  di  cui  espressione  debbesi  valutare  la  diversa  fi- 
gura delle  note ,  ed  aver  riguardo  a  tutti  i  segni 
da' quali  sono  esse  più  volte  seguite:  e  siccome  le 
moltiplici  combinazioni  s'incontrano  in  diversi  toni, 
vcosì  questo  medesimo  tratto  converrà  di  esercitarlo 
trasportato  in  tutti  gli  altri  toni  maggiori,  sì  per  die- 
sis che  per  bemolle.  Per  ciò  che  spetta  la  pratica 
de*  toni  minori ,  questa  si  dà  nel  tono  di  A  la  mi  re 
naturale  nella  fig.  3.;  e  questa  pure  si  dovrà  eserci- 
tare trasportata  in  ogn' altro  tono  minore.  Fa  d*  uopo 
però  avvertire  quelle  distinzioni  che  sopra  i  diversi 
toni  si  sono  fatte  nella  Lezione  seconda  del  Cembalo*, 

§.  IIL 
Lezione    Terza* 

Quanto  si  è  dimostrato  nelle  suddette  Lezioni , 
serve  principalmente  per  la  pratica  di  questa  parte 
nell'accompagnamento  ordinario  della  sinfonia ,  come 
generalmente  si  usa  :  ma  per  la  maggior  perfezione  * 
e  per  rilevarne  in  qualche  maniera  ancora  quella  par- 
ticolare espressione  che  a  questo  strumento  conviene  5 
massime  nel  rendere  le  proprie  obbligazioni ,  che 
s' incontrano  soventi  ne'  diversi  musicali  pezzi  *  se  v.z 
dà  la  seguente  norma. 

Norma  per  eseguire  diversi  passi   suir  Ohe» 

I  passi    che    comunemente  s'affacciano    ntìh    ob- 

V  2. 
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bligazioni  a  questo  strumento    appartenenti ,  sono  per 
lo  più  alcuni  corti  tratti  di  melodia  ,  che  d'  ordinario 
vanno  uniti  coli5  Oboe  secondo    il    quale    al    di  sotto 
fa  intendere    altre    armoniose    note  :   come ,  a    cagion 
d'esempio,  quelli  della  fig,   i.  Oboe  Le%.    IIL  Questi 
serviranno  in  parte  di  pratica    per    addestrarsi    in   sif- 
fatte obbligazioni  tanto  sull'  Oboe    primo    quanto     sul 
secondo;  essendo    a  bella    posta    marcate    le  note   del 
primo  colla    coda  in  alto ,  e     quelle    de!    secondo    in 
basso.  Qualche    volta    però  s' incontrano  alcuni    passi 
i  quali  ad  un  solo  Oboe  principale    appartengono  con 
una  particolare    espressione.  Per  avanzarsi    poi  grada- 
tamente in  siffatte  obbligazioni,  si  accostumi    con  dei 
passi  cantabili  e  distinti  con  più  variati    accenti ,  co- 
me 5  a  cagion  d*  esempio ,  nella  pratica  indicata    nella 
jlg.  2.  Tutto  questo  però  non  basta  per    riuscire    per- 
fettamente nelf  esecuzione   di    tutti    que' passi    che  in- 
contrare si  possono    nelle    particolari    obbligazioni    di 
questo  strumento  ;  ma  si  ricerca  inoltre  uh  più  lungo 
e  costante  esercizio  con  dei  Duetti    principalmente   di 
facile  intelligenza;    ed  a  proporzione  della  franchezza 
che    si    acquista ,    eseguire    eziandio    altri    più    variati 
concerti.  A  tale  oggetto  consultisi    V  Osservazione  so- 
pra   l'esecuzione    della  Musica  instrumentale,  segnata 
nella  Lezione    terza    del  Violino  ,  per  la  quale    certa- 
mente   più    sicura    si    rileverà    V  espressione    di    qual* 
sivoglia  pezzo  musicale, 
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CAPO     XIV. 

'Lezioni    di    Tr^fersiere, 


1  Flauto  Tra  versiere  (  così  nominato  mercechè  per 
trarre  da  questo  i  diversi  suoni  ,  è  forza  collocarlo 
a  traverso  del  viso,  ed  in  tal  modo  che  la  lunghez- 
za di  esso  sia  parallela  alla  lunghezza  della  bocca 
colla  quale  s'  inspira  il  fiato  in  tale  strumento ,  aven- 
do però  .riguardo  ali2  opportuna  imboccatura  )  è  quel 
musicale  strumento  al  quale  convengono  le  espres- 
sioni le  più  dolci  e  le  più  graziose.  Questo  comune- 
mente s'adopra  in  luogo  deli' Oboe  nelle  occasioni  di 
quelle  particolari  espressioni  che  lo  richieggono:  es- 
so pure  dividesi  egualmente  in  primo  e  secondo  ;  e 
s5  impiega  qualche  volta  a  solo,  ossia  come  parte 
principale.  Per  ottenerne  frattanto  tutta  quella  prati- 
ca che  si  richiede  onde  valersi  di  questo  strumento 
opportunamente  ne'  diversi  musicali  pezzi  9  serviranno 
di  guida  le  seguenti  Lezioni 

§.      Io 

Lezione    P  r  1  m  *&. 

La  più  perfetta  intelligenza  di  tutti  1  musicali 
Caratteri  espressi  nel  Capo  I.  della  seconda  Parte  di 
quest'Opera,  è  indispensabile  a  possedere  il  musico 
linguaggio.    La    maggiore    difficoltà   per    l'opportuna 
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pratica  di  questo  strumento  ,  quella  però  si  è  dell'  im- 
beccatura:  -della  quale  si  parlerà  nell'osservazione 
Intorno  alla  distribuzione  delle  dita  sopra  tale  stru- 
mento ;  per  ora  prenderemo  soltanto  a  considerare  la 
propria'  Scala  che  si  segna  ancora  sotto  la  Chiave 
del  Violino, 

Della  Scala    del  Traversare. 

Tutta  i;  estensione  del  Traversiere  abbraccia  tre 
ottave  complete,,  incominciando  il  primo  suono  na- 
turale al  D  la  sol  re,  che  si  trova  all'unisono^  di 
quello  che  nel  Cembalo  segue  subito  dopo  la  Chiave 
di  C  sol  fa  ut.  Non  tutti  poi  i  suoni  della  terza  ot- 
tava si  ottengono  facilmente,  e  massime  i  tre  ultimi 
sono  ancora  più  difficili  ad  aversi  ben  netti  e  giusti. 
Per  la  qua!  cosa  i  buoni  Compositori  rade  volte  ol- 
trepassano F  fa  ut  della  terza  ottava  ;  alla  quale 
estensione  appunto  si  dà  la  Scala  nella  fig.  i.  Tra- 
versiere  Le^  L  Le  lettere  al  disotto  marcate  indica- 
no 1  rispettivi  nomi  de*  diversi  suoni  in  ciascun  gra- 
do collocati  ;  e  questi  debbono  essere  perfettamente 
intesi  ,  avendo  riguardo  alle  diverse  ottave  per  la 
conveniente  distinzione  de1  medesimi.  La  quantità  del 
vento  poi  che  s?  inspira  nel  Traversiere ,  il  grado 
della  sua  prestezza ,  ed  il  modo  con  cui  viene  ta- 
gliato dalla  imboccatura  s  tutto  questo  concorre  alla 
formazione  del  suono  in  tale  strumento.  Non  hassi 
però  la  diversificazione  di  questo  medesimo  suono  i 
né  si   possono    rilevar*    tutti    que'  gradi    che    con  ve- 
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nienti  sono  all'estensione  del  Traversiere,  se  non  si 
osservi  perfettamente  la  seguente  distribuzione  delle 
dita. 

pella  DistrìbuTJone  delle  dita  sul    Traversare* 

Per  ben  maneggiare  il  Traversierc  che  si  tiene 
colle  due  mani  ,  la  sinistra  in  alto ,  cioè  verso  1*  im 
beccatura,  e  la  diritta  verso  il  basso  (  suonisi  questo 
in  piedi  o  seduto  ) ,  si  tenga  la  testa  piuttosto  alta 
che  bassa  e  di  qualche  poco  piegata  verso  la  spalla 
sinistra  ;  si  tengano  pure  le  mani  alte ,  e  special- 
mente le  due  picciole  dita  con  grazia  elevate  ;  e  si 
badi  di  non  alzare  né  le  gomita  né  le  spalle  :  in. 
somma  ,  in  tutta  la  positura  del  corpo  non  si  de  e 
riconoscere  alcuna  tortuosità  ;  guardandosi  inoltre  dal 
fare  que'  movimenti  di  corpo  o  di  testa  ,  che  molti 
impropriamente  praticano  per  distinguere  le  misure. 
Quest'attitudine  per  siffatta  maniera  osservata  riesce 
di  non  volgare  aggradimento ,  e  non  favorisce  meno 
gli  occhi  degli  astanti ,  di  quello  che  faccia  il  suo- 
no dello  strumento  ad  occupare  piacevolmente  Y  orec- 
chio de'  medesimi.  Si  deve  tenere  adunque  il  Traver- 
siere presso  a  poco  orizzontalmente.  La  mano  sinistra 
sia  piuttosto  piegata  in  fuori,  ed  il  braccio  della  me- 
desima mano  deve  naturalmente  cadere  presso  del  cor- 
po. Sia  la  diritta  piegata  qualche  poco  in  dentro  :  i 
due  pollici  si  trovino  dalla  parte  opposta  de'  buchi  a 
sostenere  lo  strumento ,  e  precisamente  fra  i  primi 
due  de'  rispettivi  pezzi.  Le  altre  dita  nel  modo  seguente. 
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L'indice  della  mano  sinistra  dev'essere  impiegato 
a  turare  il  primo  buco  ,  il  medio  e  1'  annulare  delia 
medesima  mano  a  turare  il  secondo  ed  il  terzo  ;  pel 
quarto,  quinto  e  sesto  buco  servono  l'indice,  il 
medio  ,  e  1'  annuiate  della  mano  diritta  :  il  piccolo 
della  medesima  sia  disposto  a  cadere  sopra  l' estremità 
della  chiave  che  chiude  lì  settimo  buco,  o  su  quel- 
la leggermente  appoggiato  ,  pel  qual  mezzo  coli'  ab- 
bassarsi la  chiave  si  apre  nel  medesimo  tempo  tale 
settimo  buco.  Tutti  questi  buchi  si  variano  mai  sem- 
pre :  la  loro  distanza  all'  alto  è  quella  appunto  che 
determina  i  diversi  suoni  di  tale  strumento  ^  ond3è 
che  in  diverse  maniere  si  chiudono  e  si  aprono  ora 
gli  uni  ed  ora  gli  altri  de'  suddetti  buchi ,  come  si 
vedrà  in  appresso. 

Riguardo  poi  all'  imboccatura  che  forma  una  par-, 
te  principale  della  pratica  di  questo  strumento ,  s'  ac- 
costino le  labbra  1' una  contro  l'altra,  ed  in  tal  mo- 
do che  non  resti  se  non  una  piccola  apertura  nel 
mezzo ,  lunga  di  tre  linee  e  larga  di  mezza  circa. 
Non  si  debbono  già  le  labbra  portare  in  fuori  ,  ma 
piuttosto  ritirarle  verso  gli  angoli  della  bocca ,  ed 
avvertire  che  siano  ben  unite  ed  eguali.  Con  tale 
disposizione  si  presenti  il  Traversiere  rimpetto  a  que- 
sta piccola  apertura  ,  e  per  tal  modo  s' accomodino 
le  labbra  sul  buco  dell'  imboccatura ,  che  f  aria 
che  si  fa  uscire  dalla  bocca  soffiando  ,  possa  entrare 
nel  Traversiere  per  questa  medesima  apertura  ad  ani- 
rr  arìo  convenientemente  :  per  la  qual  cosa  fa  di  me- 
stica girare    tale  strumento    in    dentro     o   in  fuori  ? 
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sino  a  tanto  che  siasi  pervenuto  ad  ottenerne    il  suo- 
no ben  giusto    e    chiaro. 

Assicurata    così    f  imboccatura ,    e    soffiando  con 
mollezza  di  labbro  nello  strumento  ,    si  ottiene  il  pri- 
mo suono    della  Scala  indicata ,    cioè  il   D  la  sol  re 
naturale  della  prima  ottava ,  con  tutti  i  buchi  chiusi. 
Per    avere    poi    gli  altri    suoni    di  siffatta    Scala ,    fa 
d' uopo  aprire    o    chiudere  i  buchi    giusta    l' intavola- 
tura marcata  al    disotto  delle    note    musicali    che    se- 
gnano i  gradi    della  Scala    medesima.    I    zeri    bianchi 
indicano  quali  buchi  del  Traversiere  devono  essere  a= 
perti ,  e  i  neri  quali    chiusi  ,    onde    trarre    da    questo 
strumento  il  suono    della  nota    che    si  trova  al  di  so- 
pra  della  data    colonna  de'  zeri    nella    riga    musicale  ; 
ciascuna  delle  quali  colonne  rappresenta  i  sette    buchi 
di  questo  medesimo  strumento.  Il  zero    superiore  cor- 
risponde ai  primo  buco ,  a  quello    cioè     che    si  trova 
più  vicino    all'  imboccatura  ;    e  gli  altri  in  discendere 
corrispondono    successivamente    agli  altri  buchi  giusta 
i  numeri  marcati    lateralmente.    Ond'  è    che    per  otte- 
nere 9  a  cagion  d'esempio,  il  suono  della  seconda  nota 
della  Scala,  cioè  VE  la  mi ,  fa  d'uopo  chiudere  tutti 
i  buchi ,    eccettuato    il  sesto  ;    pel    suono    della  terza 
nota  ,  il  quinto  aperto ,  e  gli  altri  chiusi  ;    per  quello 
della  quarta  nota ,  il  quarto  ,    quinto    e  sesto  aperti  , 
e  gli  altri  chiusi  ;  e  cosi  dicasi  rapporto  a    qualunque 
altro  suono. 

Dalla  segnata  intavolatura  si  rileva  però  che 
l'È  la  mt9  F  fa  ut,  G  sol  re  ut,  A  la  mi  re 
e  B  mi  della  seconda    ottava  hanno    i  medesimi    bu- 
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chi  aperti,  come  quelli  della  prima  ottava.  Ma  qui 
si  noti  che  1*  ottenere  V  ottava  alta  di  un  dato  suo- 
no ,  da  altro  non  dipende  che  dalla  doppia  prestez- 
za che  si  dà  al  volume  del  vento  ,  col  quale  si  a- 
nima  lo  strumento,  affinchè,  dove  la  colonna  dell'a- 
ria per  avere  il  primo  suono  faceva  una  vibrazione, 
per  ottenerne  l'ottava,  ne  faccia  due;  e  perciò  si  usa 
avanzare  qualche  poco  le  labbra  per  restringere  la 
loro  apertura.  Regola  generale  si  è  che  quanto  più 
si  ascende  ,  si  deve  a  proporzione  aumentare  la  pre- 
stezza del  vento ,  come  infatti  coli'  approssimare  le 
labbra  all'imboccatura  per  trarne  i  suoni  più  acuti, 
si  rileva  eh'  ella  viene  ad  essere  più  coperta  che 
nel  praticare  i  suoni  più  gravi,  pe' quali  all'opposto 
ritirar  bisogna  le  labbra ,  onde  fare  maggiore  F  aper- 
tura. E'  fuor  di  dubbio  che,  data  la  medesima  quan- 
tità di  vento ,  forzata  a  passare  nel  tempo  stesso  per 
due  buchi  ineguali ,  maggiore  prestezza  acquista  pas- 
sando pel  più  piccolo ,  e  questa  a  proporzione  della 
sua  picciolezza.  Supposto  che  i  due  buchi  siano  ro- 
tondi,  e  i  loro  diametri  siano  tra  loro  come  21»  a 
2,2.5  il  più  piccolo  diverrà  la  metà  del  più  grande, 
e  per  ciò  vi  passerà  il  vento  eoa  una  doppia  prestez- 
za :  dunque  se  l'apertura  delle  labbra  sarà  rotonda, 
non  converrà  restringerla  che  nella  proporzione  di 
22.  a  21.,  onde  avere  l'ottava  d'un  dato  suono  col- 
la medesima  quantità  di  fiato  ;  e  se  si  restringe  di 
più  9  ne  abbisognerà  meno  :  alle  quali  cose  tutte  si 
deve  avere  l'opportuno  riguardo  nella  pratica,  per  ot- 
tenere precisamente  tutti  i  diversi  suoni. 
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In  tal  guisa  assicurati  i  suoni  tutti  dell'  indicata 
Scala  ,  si  pratichi  la  medesima  tanto  in  ascendere  che 
in  discendere  di  grado.  Per  ciò  poi  che  spetta  F  into- 
nazione de'  diversi  suoni  di  salto ,  se  ne  dimostra  la 
pratica  nel  modo  seguente. 

De  Salti  sul   Traversiere, 

Nella  fig.  1.  Traversiere  Le?\  I.  si  danno  i  sal- 
ti di  terza,  e  nella  fig.  6.  que'  di  quarta  ,  tutti  segna- 
ti con  note  minime.  Seguono  nella  fig»  4,  i  salti  di 
quinta ,  e  nella  fig.  5.  que'di  sesta ,  con  note  semimi- 
nime.  I  salti  di  settima  si  danno  nella  fig.  6.,  con  no- 
ta minima  in  battere  e  semiminima  in  levare  ;  e  per 
ultimo  nella  fig.  7.  si  hanno  i  salti  d'ottava,  con  no- 
te crome.  Veggasi  però  quanto  sì  è  detto  nella  Lezio- 
na  prima  dell'  Oboe  intorno  a  questi  salti ,  onde  di- 
stinguere a  dovere  le  varie  misure  non  solo 
a  cui  appartengono  ,  ma  la  forza  eziandio  del  diverso 
valore  delle  note ,  e  per  siffatta  maniera  ,  in  somma , 
tutta  rilevare  la  conveniente  esecuzione  de'  medesimi. 

§.   IL 

Lezione     Seconda. 

Dalla  precedente  Lezione  si  è  appreso  il  modo 
di  rendere  i  diversi  suoni  nell'ordine  naturale  ;  ora  convie- 
ne intendere  il  modo  ancora  come  si  debbono  rendere  i 
medesimi  5    quando    s' incontrano   alterati    dai    diversi 
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segni  accidentali ,  che  ne'  musici  pezzi  comunemente 
si  praticano.  Si  consulti  però  quanto  si  disse  su  tal 
proposito  nella  Lezione  seconda  dell'  Oboe.  Questi 
suoni  accompagnati  da' diversi  accidenti  sonosi  indica- 
ti nella  fig.  i.  Traversiere  Le^.  IL  ;  ed  i  zeri  neri 
e  bianchi  ,  marcati  nelf  intavolatura  sotto  segnata ,  fanno 
pienamente  conoscere  quali  buchi  si  debbano  chiudere 
o  aprire ,  per  ottenere  que'  suoni  di  cui  qui  si  tratta. 

Il  primo    C  sol  fa   ut  diesis  che  serve  per  semi- 
tono alla  prima  nota  naturale  àdh    Scala  ,    e    che  si 
considera    ancora    come    D  la  fa ,    non    ha    egli  una 
precisa  naturale  posizione,  ma  puossi    artificiosamente 
formare  con  tutti  i  buchi  chiusi  come  il  D  la  sol  re 
naturale:  e  per  avere   un    tal  suono    cromatico,  con- 
vien  girare  l'imboccatura    qualche  poco    più    indentro 
di    quello    che    si  faccia  intonando    il  suddetto    D  la 
sol  ve  naturale.    Quando  poi    s'incontrano    i    due  se- 
mitoni maggiori  dell'ottava  naturale,  cioè  E  la  mi , 
e     B  mi    alterati  col    diesis ,    serve    la    posizione  del 
F  fa  ut  naturale    pel  primo  ,  e  di  C    sol  fa  ut  pari- 
mente naturale  pel  secondo  :  e    viceversa    quando  oc- 
corrono F  fa  ut  o  C  sol  fa  ut  bemollizzati ,  s' impie- 
gano le  posizioni  di  E  la    mi    e  B  mi  presi  nell'  or- 
dine naturale ,  come  già  si  disse  nell'  indicata  Lezione 
seconda    dell'  Oboe.  Tutto    questo  serve  per    ottenere 
V  intonazione  de'  diversi  suoni ,  tanto  nella  successione 
diatonica     quanto    nella     cromatica  ;    e    con     siffatto 
vantaggio    più    facilmente    si    riesce     nell*  esercizio    di 
combinazione    in  qualsivoglia    tono    sul    Traversiere  : 
di  che  mi  faccio  ora  a  ragionare. 
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Beli1  Esercito  di  Combinatone  ne  diversi    toni 
jul  Traversiere, 

L' esercizio  di  combinazione  ne'  diversi  toni  si  è 
quello  che  più  conviene  per  accostumarsi  alle  diver- 
se musicali  espressioni  ;  giacché  con  questo  si  rendo- 
no le  diverse  note  in  varie  maniere  combinate  ,  e  sì 
valuta  eziandio  la  forza  ài  que'  musicali  segni  onde 
bene  spesso  si  trovano  accompagnate.  Affine  di  rilevare 
pertanto  con  qualche  ordine  questa  parte  così  impor- 
tante ,  servirà  primieramente  Y  esercizio  indicato  nella 
fig.  2.  Traversiere  Le?\  IL,  il  quale  comprende  il 
tono  naturale  di  C  sol  fa  ut  maggiore  :  questo  però 
si  eserciti  trasportato  in  tutti  gli  altri  toni  maggiori , 
a  tenore  di  quanto  si  è  indicato  nella  Lezione  se- 
conda del  Violino.  Il  tratto  poi  che  si  trova  nella 
fig\  3*  3  riguarda  il  tono  di  A  la  mi  re  minore  natu- 
rale :  e  questo  pure  convenientemente  si  eserciti  tra- 
sportato ne'  diversi  toni  minori,  Avvertasi  finalmente 
qua»to  si  è  detto  nella  Lezione  seconda  del  Cemba- 
lo, rapporto  alla  più  chiara  distinzione  de' suddetti 
toni  ,  naturali  non  meno  che  trasportati. 

§.  ni. 

Lezione     T  e  rz  ^, 

Coir  esercizio  accennato  nell'antecedente  Lezione 
si  accostuma  gradatamente  alla  pronta  esecuzione    del- 
le note  in  diversa  maniera  combinate,  massime    nelle 
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parti  ordinane  d'accompagnamento  della  Sinfonia, 
ed  in  qualunque  tono  esse  si  trovino.  Ma  siccome 
questo  particolare  strumento  per  Jo  più  s'  impiega 
nelle  obbligazioni  le  quali  addimandano  altre  assai 
più  variate  espressioni ,  converrà  così  d*  intendere  la 
norma  seguente. 

Norma  per  eseguire    diversi  passi 
sul  Traversiere. 

Le  obbligazioni  più  generali  che  nella  Sinfonia 
vengono  assegnate  a  questo  strumento  ,  consistono  in 
alcuni  tratti  dì  melodia ,  i  quali  per  lo  più  vanno 
uniti  con  grata  armonia  al  secondo  Traversiere  ;  e 
presso  a  poco  come  quelli  già  indicati  nella  Lezione 
terza  dell'  Oboe ,  i  quali  si  possono  egualmente  ese- 
guire sul  Traversiere. 

Per  quanto  poi  riguarda  l' esecuzione  a  solo , 
ossia  d'  una  parte  principale  ,  fa  d'  uopo  primieramen- 
te di  esercitarsi  con  dei  passi  formati  di  note  distin- 
te con  ogni  sorta  d'accento,  e  principalmente  di  no- 
te di  breve  durata ,  procedenti  ora  di  grado  ed  ora 
cri  salto ,  e  coperte  dalla  legatura  da  due  in  due  o 
da  tre  in  tre  o  da  quattro  in  quattro  ed  anche  di 
più,  come,  a  cagion  d'esempio,  sono  qtie' passi  che 
per  siffatta  maniera  trovansi  segnati  nella  fig.  i.  Tra- 
versiere Legione  III.  :  per  la  di  cui  esecuzione  debbesi 
impiegare  il  fiato  alla  prima  nota  che  cade  sotto  la 
legatura,  e  mantenerlo  nello  scorrere  le  altre,  come 
propriamente  richiede  questo  accento.  Sarà  bene    eser- 
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citarsi  ancora  con  dei  passi  formati  di  note  staccate  , 
e  che  per  conseguenza  addimandano  un  colpo  di  lin- 
gua per  ciascheduna  ,  come  quelli  della  fig,  2. ,  e  nel- 
la esecuzione  eziandio  di  alcuni  passi  formati  con 
tutti  due  i  suddetti  accenti ,  cioè  con  note  in  parte 
legate  ,  ed  in  parte  staccate,  come  ,  per  esempio  ,  quelli 
della,  fig.  3.  Così  si  accostuma  alle  diverse  musicali 
espressioni ,  e  si  acquista  il  buon  uso  di  questo  par- 
ticolare strumento.  Ma  per  possederlo  veramente , 
conviene  inoltre  fare  assiduo  esercizio  con  dei  Duetti 
ed  altri  più  variati  Concerti  ,  a  norma  sempre  di 
quanto  si  disse  sul  fine  della  Lezione  terza  dell'Oboe; 
e  sopra  tutto  avvertire  quanto  si  è  accennato  nella 
Lezione  terza  del  Violino  circa  l'Osservazione  sopra 
l'esecuzione  della  Musica  instrumentale. 

CAPO     XV. 

OSSERVAZIONE     SOPR^T      DIVERSI      STRUMENTI 
CHE    S*  IMPIEGANO      NE'  GRANDIOSI 

PEZZI   di   Musicar. 

V-Zltre  tutti  que'  diversi  strumenti  de'  quali  si  è 
indicata  la  pratica  ne' rispettivi  Capi  di  questa  secon- 
da Parte ,  altri  pure  ve  n'  hanno  che  si  usano  tal- 
volta nelle  nostre  Orchestre,  e  che  servono  mirabil- 
mente a  variare  e  rinforzare  la  musicale  espressione. 
Questi  sono  il  Clarinetto,  Corno  Inglese,  Fagotto, 
Serpentone ,  Tromba  diritta    e    Timpani  y  e    siccome 
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dei  carattere  de'  medesimi  debb'  essere  pur  anco  in- 
tesa un  Compositore ,  così  pria  di  far  passaggio  alla 
terza  Parte  di  quest'  Opera  che  quella  sarà  della 
Composizione  ,  aggiugnerò  qui  alcune  vantaggiose  os- 
servazioni riguardo  al  conveniente  impiego  di  siffatti 
particolari  strumenti, 

§.  i 

Del  Clarinetto. 

Ha    luogo    il  Clarinetto    ne*  grandiosi    pezzi     di 
Musica    a    legar    1* armonia,  quando     s'impiega    nelle 
parti  di  ripieno  (  nel  quai  caso  a  lui  non    convengo- 
no   che    sole     tenute    o    ben    poche    note  )  ;  e  serve 
poi  con  gran  vantaggio  a  variare  la  -melodia,    allora 
quando  s'  adopra  come  parte    principale.    Dividesi  co- 
munemente   questo    strumento    in    primo    e    secondo: 
ma  per    F  opportuno  impiego  vi   sono    molte    cose  da 
rimarcarsi.  E  primieramente  riguardar  si  debbono  que' 
toni    che    propriamente    a  questo    strumento    conven- 
gono ,  i  quali  sono    limitati,    attesala    grande  ^  diffi- 
coltà della  distribuzione  delle  dita  sopra  i    dodici  -bu- 
chi dei  medesimo  ;  quattro    de'  quali    vengono    gover- 
nati da  altrettante  chiavi  che  sono  di  non  tenue  imba- 
razzo   air  esecuzione,    massimamente     trattandosi    dr 

pezzi  obbligati.  « 

Il   tono    più    naturale   al     Clarinetto   comune  _e 

quello  &  Bfajz  con    affatto    Clarinetto    li  esegui- 

scono  ancora    facilmente  i  diversi  pezzi    di  Musica  tri 

e  y 
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£  la  fa   ed    A  la  fa.  Questi  toni  però  debbono  esse- 
re notati    sotto  la  Chiave  del  Tenore.    Ogni    valente 
Esecutore    adopra    eziandio    un    altro    Clarinetto    che 
si  dice  iti    C  sol  fa  ut ,  il    quale  serve    per    praticare 
facilmente  non  solo  il  tono  naturale  di  C  sol  fa  ut , 
ma  quelli    ancora    di  F  fa  ut    e    G    sol  re  ut  mag- 
giori ,  ne'  quali  toni  segnasi  la  parte  per    questo  stru- 
mento sotto  la  Chiave  del  Violino,  egualmente  come 
si  pratica  per  V  Oboe.    Tutta  ì'  estensione    del    Clari- 
netto è  di  tre  ottave  e  due  toni.  Notasi  il  suono  più 
grave  quattro  spazj  sotto  le  righe  ,  che  in    Chiave  di 
Violino  si  nomina  E  la  mi  $  e  sì  segna  il  più  acuto 
alla  nona  riga,  che  con  la. stessa  Chiave    del  Violino 
si  considera  per  G  sol  re  ut    acutissimo.    Ne*  suoni    i 
pili  gravi  e  ne'  più  acuti  non  si  hanno    tutti    i    semi- 
toni :  il  centro  poi,  ossia  l'estensione    naturale  e  co- 
moda per  V  esecuzione  ,  non  è  che  di  sole  due  ottave 
compiece ,    nei    grave    incominciando    al  C    sol  fa  ut 
che  si  segna  una  riga  sotto  in  Chiave  di  Violino,  si- 
no   al    C    sol  fa  ut  della    terza  ottava ,  che  si  segna 
nella  setti ma«friga  ;    ed  in  questa  estensione    si    hanno 
ancora  tutti  i  semitonfi 

Il  corpo  di  mezzo  dd  Clarinetto  si  cambia  se- 
condo i  diversi  toni  :  ond'  è  che  ,  allorquando  si  trac- 
ia dell'impiego  di  questo  strumento  in  un  pezzo  mu- 
sicale a  più  parti ,  è  necessario  che  venga  indicato  il 
tono  alla  testa  di  quel  medesimo  pezzo  ,  come  ,  per 
esempio  ,  Clarinetto  hi  E  fa ,  Clarinetto  in  E  .  la  fa 
ce;  e  ciò  ad  effetto  che  l'Esecutore  sappia  qual  cor- 
po di  mezzo  deve  rimettere. 
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Deve  altresì  avvertire  il  Compositore  che  questo 
faticoso  strumento  richiede  di  tratto  in  tratto  qual- 
che riposo ,  onde  riprender  lena  ,  e  così  proseguire  a 
dovere  l'esecuzione.  S'impiega  finalmente  il  Clarinet- 
to in  tutti  i  toni,  quando  si  tratta  d'una  parte  d'ac- 
compagnamento ,  nella  quale  però  non  entrano  che 
tenute  o  poche  note ,  come  dissi  di  sopra  ;  di  modo 
che  le  parti  obbligate  soltanto  esigono  tutti  i  mag- 
giori riguardi», 

t    IL 

Del  Corno    Inglese* 

La  parte  che  si  assegna  al  Corno  Inglese  ,  si  scri- 
ve d'ordinario  in  Chiave  di  Violino,  come  l'Oboe, 
nella  di  cui  naturale  estensione  egualmente  questo  stru- 
mento si  considera.  Per  impiegare  però  conveniente- 
mente il  Corno  Inglese  ne'  diversi  musicali  pezzi  uni- 
tamente ad  altre  parti ,  bisogna  necessariamente  osser- 
vare il  giusto  trasporto  del  tono  ,  giacché  tutti  i  suo- 
ni di  questo  sono  d' una  quinta  più  bassi  di  quelli 
che  si  riconoscono  sotto  la  Chiave  del  Violino  ;  di 
modo  che  la  vera  Chiave  che  a  siffatto  strumento 
appartiene  ,  si  è  quella  del  Mezzo  Soprano  ,  ossia  di 
C  sol  fa  ut  in  seconda  riga.  Ciò  serva  di  regola  al 
Compositore  per  segnare  la  parte  del  Corno  Inglese 
nel  tono  medesimo  delle  altre  parti  della  Sinfonia \ 
quando»,  non  voglia  segnarla  sotto  la  Chiave  del  Vio- 
linò col  trasporto  dei  tono,  come    è    l'uso    comune  * 
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e  che  risulta  poi  Io  stesso*  Dà  tutto  questo  chiaro 
apparisce  che ,  allorquando  per  questo  strumento  si 
scrive  il  C  sol  fa  ut  colla  Chiave  del  Violino,  le 
parti  d'accompagnamento  esser  debbono  segnate  in 
F  fa  ut  j  quando  poi  si  segna  il  Corno  Inglese  in 
D  là  sci  re,  la  Sinfonia  si  noti  in    G  sol  ré  ut  ee» 

Il  tono  più  naturale  a  questo  strumento  è  quello 
di  B  fa.  Per  ottenere  questo  unitamente  a  tutte  le 
parti  ,  si  scrive  quella  del  Corno  Inglese  nel  tono  di 
F  fa  ut  colla  Chiave  del  Violino  per  le  ragioni  di 
sopra  allegate  ,  e  quelle  della  Sinfonia  nel  tono  pro- 
prio di  B  fa ."  e  cosi  quando  la  parte  assegnata  al 
Corno  Inglese  si  è  in  B  fa ,  la  Sinfonia  esser  deve 
in  E  la  fa  ec*  :  alle  quali  cose  abbiasi  1'  opportuno 
riguardo  per  ottenerne  il  giusto  effetto  nella  esecu- 
zione» 

§.    1IL 

Del    Fagotto*. 

Il  Fagotto  che  tale  appellasi  a  motivò  che  ,  per  pia 
comodo  trasporto  ,  si  smontano  le  parti  di  siffatto  stru- 
mento e  si  uniscono  come  in  una  specie  di  fagotto  * 
è  uno  strumento  da  flato  j  che  eseguisce  la  parte  del 
Basso ,  suona  V  unisono  d'  otto  piedi  ;  ed  è  appunto 
la  Chiave  ad  Basso  quella  che  a  lui  appartiene* 

L'estensione  ài  questo  strumento  è  di  tre  ottave 
complete  *  incominciando  il  più  grave  suono  dall'  À 
la   mi    re   segnato    quattro  righe  sotto    nella    jprojpria 
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Chiave  del  Basso ,  sino  all'  A  la  mi  ve  terzo  spazio 
del  Soprano.  I  primi  tre  suoni,  cioè  i  più  gravi,  che 
si  nominano  A  la  mi  r<?,  B  fa  e  B  mi  9  si  ottengo- 
no con  tutti  i  dodici  buchi  chiusi  ,  e  V  intonazione 
di  questi  dipende  tutta  dalla  maniera  di  governare  il 
vento  nello  strumento  ;  il  che  non  è  tanto  facile  ,  e 
pochi  sono  che  ne  riescano. 

Questo  strumento  ben  maneggiato  a  solo  è  d'  u- 
na  singolare  espressione  :  puossi  dividere  la  sua  Scala 
cromaticamente ,  e  per  conseguenza  si  può  impiegar- 
lo a  piacere  in  qualunque  tono  ;  essendosi  anzi  in  oggi 
accresciute  due  chiavi  sotto,  Funa  per  avere  più  pre- 
ciso il  C  sol  fa  ut  diesis  profondo  ,  e  V  altra  per  lo 
F  fa  ut  pur  diesis  basso  ;  e  così  altre  chiavi  sul  pez- 
zo più  piccolo  dello  strumento  ,  per  ottenere  con  mag- 
gior facilità  le  voci  sopracute. 

|.    IV. 

Del  Serpentone* 

lì  Serpentone  è  uno  strumento  da  fiato,  che  ser- 
ve da  Basso,  come  il  Fagotto,  e  con  cui  anzi  suo- 
na l' unisono  :  ma  come  esso  poi  non  s' imbocca  già 
col  mezzo  òeìV  ancia ,  ma  bensì  con  un  bocchino  d' a^ 
vorio    o    di  ottone  della  forma  di  quelli  de' Cornetti. 

Di  due  ottave  e  mezza  si  è  Y  estensione  natura- 
rle di  questo  strumento,  incominciando  dal  C  solfa  ut 
due  righe  sotto,  sino  al  F  fa  ut  settimo  spazio  nella  pro- 
pria Chiave    del  Basso.    Divide    questo    strumento    la 
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Scaia  cromaticamente  :  ed  il  formare  i  diversi  suoni 
non  solo  dipende  dalla  distribuzione  delle  dita ,  nel 
chiudere  o  aprire  in  diversa  maniera  i  sei  buchi  de' 
quali  consta  in  tutta  la  sua  lunghezza,  ma  principal- 
mente dal  modo  particolare  di  governare  il  vento.  I 
primi  tre  suoni  della  Scala  cromatica,  e  vale  a  di- 
re ,  C  sol  fa  ut  naturale ,  C  sol  fa  ut  diesis  e  D  la 
sol  re  naturale ,  si  ottengono  con  tutti  i  buchi  chiusi. 
Trovansi  non  pochi  che  sanno  siffattamente  governa- 
re il  vento  in  questo  strumento,  che  colla  stessa  po- 
sizione di  tutti  i  sei  buchi  chiusi ,  ottengono  pur  an- 
co altri  due  suoni  più  profondi ,  cioè  il  B  mi  ed  il 
B  fa  al  di  sotto  dell'indicata  estensione, 

Della  Tromba  dritta* 

Il  suono  veramente  il  più  vivo  e  guerriero  dalla 
Tromba  dritta  si  ottiene;  e  con  ottimo  successo  que- 
sta s'impiega  per  le  più  animate  espressioni.  Dividasi 
comunemente  la  parte  assegnata  a  questo  strumento 
in  prima  e  seconda  Tromba;  e  nel  segnar  tali  parti 
s' adoprano  le  stesse  regole  che  nel  Corno  da  cac- 
cia. Notisi  però  che  si  trovano  delle  Trombe  costrut- 
te in  D  la  sol  re,  in  F  fa  ut  ,  ed  in  altri  diversi 
toni;  ma  la  Tromba  in  D  la  sol  re  è  quella  che  più. 
d' ordinario  si  usa  ;  e  questa  si  fa  servire  per  altri 
toni  ancora  più  bassi ,  come ,  per  esempio  ,  C  sol  fa 
nty  B  fa  ec. ,    mediante   però    i  convenienti    ritorti, 
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ossiano  aggiunte.  Ne*  grandiosi  pezzi  ,  oltre  il  marca** 
re  unisone  le  Trombe  dritte  coi  Corni  ,  oppure  (  co- 
me più  comunemente  si  pratica  )  segnare  la  nota  del 
tono  alle  Trombe  ,  e  le  altre  note  che  superiormente 
si  richiedono  per  T  opportuno  accordo ?  segnarle  ai 
Corni ,  si  fanno  eziandio  alternare. 

Nel  far  uso  a  solo  di  questo  strumento,  i  più 
periti  Esecutori  ne  tirano  una  grandissima  estensione, 
e  tutti  i  suoni  ancora  ben  delicati  e  dolci.  L'  ottene- 
re però  tutto  questo  dipende  dalla  naturale  disposizio- 
ne del  petto  e  dal  possedere  una  felice  imboccatura  ; 
la  combinazione  delle  quali  cose  ben  difficilmente 
s' incontra  :  ed  un  prudente  Compositore  mancar  non 
dee  di  segnare  la  parte  per  questo  strumento  con  no- 
te in  centro  proprio  della  Tromba,  che  corrisponde 
presso  a  poco  a  quello  del  Corno  da  caccia.  Quan- 
tunque le  Trombe  dritte  non  facciano  per  lo  più  che 
T  unisono  dei  Corni ,  nulladimeno  la  musicale  espres- 
sione acquista  con  siffatto  mezzo  una  gran    forza. 


Sono  i  Timpani  que"  due  strumenti  da  percossa , 
co9  quali  si  distinguono  sorprendentemente  e  col  più 
inarcato  accento  le  cadenze.  I  toni  però  in  cui  s  ac- 
cordano e  si  praticano  comunemente  tali  strumenti  9 
non  sono  che  tre,  in  B  fa  cioè,  in  C  sol  fa  ut  ed 
ì\\  Q  la  sol  re,  lì   grave  suono,    dei    Timpani    appar- 
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tiene  al  Easso  ;  onde  la  parte  da  eseguirsi  sopra  i  me- 
desimi si  segna  comunemente  nella  Chiave  del  Basso 
al  naturale  ;  e  si  avverte  F  Esecutore  del  tono  coli' 
indicarlo  alla  testa  del  pezzo  musicale  colle  parole  , 
per  esempio  ,  Timpani  in  C  sol  fa  ut ,  Timpani  in 
D  la  sol  ve  ec. 

Avverta  pertanto  il  Compositore  che  questi  stru- 
menti s' impiegano  principafmente  negli  atti  delle  ca- 
denze del  tono  principale  ,  nel  quale  si  montano  i 
due  Timpani ,  od  al  più  per  rinforzare  qualche  nota 
del  Basso,  quando  però  si  abbia  o  nel  tono  o  nella 
quinta  del  medesimo  ;  mentre  per  la  nota  del  tono 
principale  serve  il  Timpano  più  piccolo  ,  e  per  quel- 
la del  tono  della  quinta  quello  più  grande  accordato 
alla  quarta  sotto.  Questo  rende  realmente  l'ottava 
grave  della  quinta  che  si  potrebbe  considerare  supe- 
riore al  tono. 

Dal  giusto  adeguato  impiego  de*  sovraccennati 
strumenti  alcuno  non  havvi  che  negar  possa  tutta  la 
maggior  forza  acquistare  la  musicale  espressione  ;  dal- 
la quale  specialmente  dipende  V  ottenerne  que'  sorpren- 
denti effetti  di  cui  ognuno  riconosce  la  Musica  ab- 
bondevolmente  capace. 


Fitte  della  Parte  Seconda» 
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DELLA    COMPOSIZIONE    MUSICALE 

IN    GENERALE, 


rima  d'intraprendere  la  diligente  disamina  delle 
parti  costituenti  la  Composizione,  necessario  io  sti- 
mo dare  sul  bel  principio  una  generale  idea  della  me- 
desima ,  onde  più  facilmente  rilevarne  eziandio  il  pro- 
prio fondamento»  Non  consiste  pertanto  in  altro  tut- 
ta la  musicale  Composizione  che  nella  disposizione 
della  successione  de'  suoni ,  per  siffatta  maniera  ordi- 
nata che  da  essa  risulti  una  buona  modulazione  ed 
una  piacevole  melodia  :  notando  questa  perciò  conve- 
nientemente ed  accompagnandola  parimenti  con  altre 
parti.  Onde  ciò  eseguire,  si  richiede  la  più  perfetta  in- 
telligenza non  meno  di  tutto  quanto  all'  armonia  ap- 
partiene ,  ma  quel  genio  naturale  principalmente  su- 
scitatore prodigioso  d'eleganti  motivi  e  di  melodiose 
cantilene.  Per  qualunque  sforzo  che  far  possa  un 
Compositore,  se  privo  sia  di  feconde  idee,  e  vo- 
glio dire ,  di  quel  genio  vivace  che  a  tal  uopo  si  ri- 
chiede ,  e  che  bisogna  avere  dalla  natura    sortito  (a) , 
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(  a  )  Osservisi  quanto  si  è  detto  della  Melodia    nella  prima 
Parte  di  quest'Opera  al  Capo  II.  §.  Ili, 
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nulla  farà  che  possa  almeno  considerarsi  come  medio- 
cre. Servono  le  regole  a  dispor  l'armonia  nel  modo 
il  più  conveniente  ;  ma  il  genio  è  quello  che  mette 
in  opera  le  regole  medesime  :  e  da  questo  concorso 
propriamente  tutta  dipende  V  invenzione  de'  diversi 
pezzi  musicali. 

Il  suono,  fisicamente  considerato ,  esser  non  deve 
al  Compositore  che  la  materia  sulla  quale  costrui- 
re un  pezzo  musicale:  ma  il  fine  primario  quello 
esser  deve  di  ricrear  l'uomo  per  la  via  dell'udito.  La 
scelta  degli  ottimi  suoni  e  degli  accordi  piacevoli  gio- 
va a  questo  fine;  ma  se  il  Compositore  fa  suo  scopo 
principale  la  Musica  imitativa ,  e  cerca  commovere 
gli  uditori  a  forza  d'effetti  morali,  allora  debb'egli 
considerare  la  Musica  pei  suoi  rapporti  agli  accen- 
ti dell'  umana  voce  ?  e  per  le  più  possibili  conformi- 
tà tra  i  suoni  armonicamente  combinati  e  gli  ogget- 
ti imitabili  :  ed  è  qui  appunto  dove  spiegar  si  dee 
quell'  interiore  veemenza  di  fuoco  che  inspira  mai  sem- 
pre canti  nuovi  e  piacevoli ,  espressioni  vive ,  natu- 
rali e  commoventi  3  e  un'  armonia  soprattutto  pura  , 
toccante  e  maestosa. 

Non  basta  no  in  quest'arte  la  cognizione  della 
ruota  della  Composizione ,  e  porre  in  uso  così  mate- 
rialmente le  regole  dell'  armonia ,  facendo  ,  a  cagion 
d'  esempio  ,  succedere  in  tal  modo  un  accordo  ad  un 
altro  ,  perchè  così  si  pratica  :  ma  si  richiede  essenzial- 
mente il  ragionar  su  le  regole  medesime ,  e  distingue- 
re ciò  che  fa  delf  effetto  ,  e  ciò  che  d' effetto  si  è 
privo. 
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Ciascuno  strumento  ha  una  particolare  espresso-  < 
ne;  la  Tromba,  per  esempio,  è  guerriera,  il  Corno 
sonoro,  l'Oboe  gajo  ,  il  Traversiere  tenero  ec.  ;  e 
variano  fra  loro  moltissimo  i  diversi  strumenti ,  se- 
condo che  il  loro  centro  è  più  o  meno  grave  o  acu- 
to ,  e  secondo  che  dagli  stessi  possono  traisi  suoni  in 
maggiore  o  minore  quantità.  Deve  il  Compositore 
conoscere  principalmente  il  manico  del  Violino  ,  onde 
sapere  1-  effetto  delle  corde  a  vuoto  ,  disporre  gli  op- 
portuni arpeggi ,  e  far  seguire  nel  modo  più  conve- 
niente la  smanicatura ,  quando  occorra  d'  oltrepassare 
l'estensione  naturale  di  questo  ammirabile  strumento 
che  degnamente  il  primo  vien  riputato  di  tutte  le  Or- 
chestre. Deve  ,  in  somma  ,  conoscere  a  fondo  il  ca- 
rattere d'ogni  strumento  e  d'ogni  voce  che  impie- 
gare intenda  nella  sua  Composizione  •  non  per  cono- 
scere soltanto  di  questi  F  estensione ,  ma  per  com- 
prendere ancora  quali  passi  riescano  di  più  facile  in- 
tonazione, opportuni  alle  diverse  voci,  o  sopra  un 
tale  o  tale  strumento ,  le  difficoltà  che  si  possono  in- 
contrare, e  tant' altre  cose  la  cognizione  deìh  quali 
indubitatamente  si  richiede  ,  affinchè  1-  esecuzione  ren- 
da precisamente  V  effetto  dal  Compositore  ideato.  Per 
la  più  chiara  intelligenza  però  del  sin  qui  detto  ,  ser- 
vono principalmente  le  istruzioni  date  nella  seconda 
Parte  di  quest'Opera,  che  appartiene  alla  pratica  del- 
le diverse  parti  musicali  ;  ed  egli  è  poi  fuor  di  dub- 
bio che ,  non  ostante  tutto  il  possesso  delle  regole 
dell'armonia,  non  potrà  giammai  riuscire  nell'inven- 
zione d'una  buona  e  melodiosa  cantilena  chi    non    sa 
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cantare  o  almeno  suonare  qualche  strumento;  giac- 
ché non  è  altrimenti  possibile  di  ottenere  una  piena 
cognizione  della  melodia  stessa  senza  V  uso  di  saperla 
esprimere  convenientemente.  Ciò  pure  non  basta  al 
preciso  intendimento  della  Composizione  :  avvegnaché 
deve  il  Compositore  di  più  sentire  il  carattere  delle 
differenti  misure  e  quello  delk  differenti  modulazio- 
ni 5  onde  a  proposito  mai  sempre  V  una  all'  altra  ap- 
plicare,  e  posseder  veramente  tutto  il  Contrappunto. 

Questo  venne  così  appellato  dal  segnare    co' pun- 
ti,  ossiano  note  musicali,  le  diverse  parti  l'una  con- 
tro l'altra;  di  modo    che    per    questo    medesimo  non 
altro  s'intende  che  l'arte    istessa    della  Composizione. 
Si  danno  diverse  specie  di  Contrappunto ,  le  quali  pe- 
rò hanno  il  loro  fondamento  nell'armonia;  e  di  que- 
ste aver  deve  una    perfetta    cognizione    il  Composito- 
re ,    onde    formar    possa    con    1'  ordinanza    del    tutto 
un  pezzo  di  Musica  completo.  Non  variano    giammai 
le  regole  fondamentali  dell'  armonia  ;  ma  ,puossi    dare 
a  queste  maggiore  o  minore    estensione    o  rilassamen- 
to giusta    il    numero    ddk  parti;    mentre    quante  più 
sono,  tanto  più  difficile  addiviene  la  Composizione  ,  e 
le  regole  sono  così  meno  severe. 

Su  var;  e  diversi  pezzi  impiegasi  la  Composizio- 
ne, e  così  o  pe'soli  strumenti  o  per  le  sole  voci  o 
per  gli  strumenti  insieme  e  le  voci.  I  pezzi  instru- 
mentali  o  sono  composti  per  un  dato  speciale  stru- 
mento,  ed  hanno  il  nome  di  Sonate,  o  sono  destina- 
ti per  più  parti  d' Orchestra ,  e  si  chiamano  allora 
Ionie  o  Conceni.  I  pezzi  di  Musica  vocale  che  di- 
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retti  sono  per  Je  sole  voci  ,  si  riducono  alle  pure 
Canzoni;  ed  a  queste  pure  bene  spesso  s.'aggiug'oe 
qualche  accompagnamento  per  sostenerle.  1  pezzi  fi- 
nalmente destinati  per  gli  strumenti  e  per  le  voci  so- 
no di  tre  specie:  i.°  quelli  che  non  hanno  che  l'ac- 
compagnamento del  Basso:  2.0  quelli  che  hanno  an- 
cora una  parte  d'accompagnamento  ài  sopra  :  g.°  quel- 
li che  sono  concertati  a  piena  Orchestra,  e  che  per 
conseguenza  ammettono  V  accompagnamento  di  diversi 
strumenti,  Sotto  varie  Classi  vengono  poi.  considerati 
questi  pezzi ,  e  principalmente  si  dividono  in  Musica 
da  ^Chiesa  e  da  Teatro.  La  Musica  da  Chiesa  consi- 
ste in  Salmi ,  Inni ,  Moretti ,  Antifone  ,  Risposte  ec.  - 
quella  da  Teatro  consiste  in  Opere  che  si  dividono 
in  Sene  ed  in  Buffe  ,  le  quali  contengono  diversi  dia- 
loghi espressi  con  Recitativo,  ed  Arie  a  solo  o  a 
più  parti  o  con  grandi  Con  ec. 

Chiamasi  generalmente  Aria  qualunque  pezzo  di 
Musica  tanto  vocale  che  instrumentale  ,  regolato  da! 
tempo  dalla  Musica  prescritto  ,  e  che  ha  il  suo  prin- 
cipio ed  il  suo  fine,  a  differenza  di  que' pezzi  che 
non  hanno  una  misura  determinata  né  un  preciso  mo- 
tivo ,  siccome  appunto  i  Recitativi.  Quelle  Arie  poi 
di  breve  durata  che  si  frappongono  comunemente  in 
mezzo  a' Recitativi  obbligati,  nelle  quali  non  dassi 
alcun  preludio  instrumentale  né  quelle  distribuzioni 
che  convengono  alla  modulazione  MY  Arie ,  si  ap- 
pellano Cavatine.  Quando  il  soggetto ,  ossia  il  Can- 
to principale  che  forma  la  melodia  ,  dividesi  in  due 
parti ,  queir  Aria  si  chiama  Duetto .«    cne    Se    in    imz 
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Composizione  a  due  parti  il  soggetto  è  in  urta  parte 
soltanto ,  e  1  altra  non  faccia  che  accompagnare  \ 
in  allora  la  parte  principale  chiamasi  Solo  ,  ed  Accom- 
pagnamento l'altra.  Dicasi  lo  stesso  dd  Trio  o  della 
Composizione  a  tre  parti ,  dei  Quartetto  ,  Quintetto 
ce.:  ond' è  che  si  nomina,  a  cagion  d'esempio  9  un" 
Aria  a  Canto  Solo  ,  a  Tenore  Solo  ec.  ?  quantunque 
questa  venga  accompagnata  da  tutte  le  parti  della 
Sinfonia;  ed  in  tal  guisa  dicesi  pure  un  Concerto  di 
Violino  o  di  qualsivoglia  altro  particolare  strumen- 
to ,  senza  accennare  le  altre  parti  che  dello  stesso 
formano  1*  armonico  accompagnamento* 

Il  modo  poi  il  più  facile  ed  il  più  breve  per  ben 
riuscire  nella  musicale  Composizione,  egli  è  quello 
senza  dubbio  dì  addestrarsi  primieramente  a  Scrivere 
in  una  parte  acuta,  in  Soprano  cioè  o  in  Violino  f 
quelle  brevi  melodie  che  vengono  dall'estro  tratto  tratto 
suggerite  :  a  queste  sottoporvi  il  Basso  ;  ed  assicurata 
tale  operazione  con  qualche  continuato  esercizio  ,  ag- 
giugnervi  altre  parti  di  accompagnamento.  Per  far 
questo  però  si  richiede  una  perfetta  intelligenza  degli 
accordi ,  della  modulazione  e  delle  regole  tutte  dell* 
armonia  :  delle  quali  cose  si  parlerà  m  appresso. 

Non  pochi  Maestri  che  insegnano  la  Composizio- 
ne ,  obbligano  lungo  tempo  gli  scolari  a  scrivere  il 
Contrappunto  sopra  un  dato  basso  che  loro  assegnano  ; 
ma  questo  metodo,  quantunque  in  uso  quasi  comune, 
non  trovasi  però  troppo  favorevole  a  ben  riuscire  e 
prestamente  ne' Musici  Componimenti,  e  restano  cosi 
diffatto  inai  sempre  limitate  le  idee.    Il    vero    metodo 
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a  cui  deve  attenersi  chi  brama  avvantaggiar  presto 
nella  musicale  Composizione  ,  egli  è  quello  adunque  , 
come  ho  detto  disopra  ,  d'inventare  da  prima  la  cantile- 
na ,  ed  indi  colle  regole  sottoporvi  il  Basso. 

Una  vera  tortura  che  ritarda  di  molto  1'  avan- 
zamento in  quest'  arte ,  ella  è  quella  ancora  ài  que' 
Maestri  che  invece  di  esercitare  gli  scolari,  massime 
nelle  prime  loro  Composizioni ,  co'  veri  toni  del  si- 
stema musicale,  vogliono  che  essi  attendano  rigorosa- 
mente agli  otto  toni  del  Canto  Ecclesiastico  ,  le  re- 
gole del  quale  non  ammettendo  che  ben  limitate  mo- 
dulazioni ,  non  lasciano  libera  F  operazione  al  Com- 
positore ,  e  per  cui  bene  spesso  si  trova  colla  fantasia 
avviluppata. 

Per  qualsivoglia  pezzo  di  musica  che  s' abbia  a 
comporre,  sia  vocale  od  instrumentale,  sacro  o  pro- 
fano ,  serio  o  buffo ,  allegro  o  mesto  ec.  ,  si  scel- 
ga dunque  primieramente  un  tono  del  sistema  adatta- 
to all'  espressione  di  quel  dato  pezzo  che  si  vuol  trat- 
tare (a).  Fissato  il  tono,  s'immagini  il  soggetto  che 
in  quello  specialmente  aggirar  si  deve  ,  e  fra  i  molti- 
plica pensieri  che  alla  fervida  fantasia  si  rappresenta- 
no ,  quelli  mai  sempre  si  prescelgano  che  sono  i  più 
convenienti  al  pezzo  di  cui  si  tratta  ;  e  finalmente  si 
osservino  le  leggi  e  proporzioni  tutte  del  dato  tono 
principale  ,  tanto  nel  dirigere  1'  armonia  quanto  rap- 
porto alia  melodia  ed  alla  modulazione. 

(  a  )  Si  consulti    1*  Osservazione    sopra  tutti  i    toni    fonda» 
mentali  nri  Capo  XI.  della  Pi  ima  Parte. 
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Due    o  più  suoni  di  cgual    valore    od    ineguale  5 
che  si  succedono  in  un  tempo  d'  una  misura  o  in  una 
o  più  misure  ,  ma  che  però  siano  disposti  sopra  uà  so- 
lo accordo,  siccome  note  proprie  del  medesimo,  o  in 
parte  ài  supposizione ,  formano  un  membro  :  due  o  più 
membri  formano  una  frase.  Di  queste  frasi  più  o  me- 
no brevi ,  e  che  si  possono  ancora  a  piacere    ripetere 
(  quando  però  per  rinforzare    1*  espressione    così    con- 
venga di  fare  ,  mentre  il  più  delle  volte  le  moltiplici 
repliche  ci  tediano ,  e  per  esse  sembra  che  al  Composi- 
tore vengano  meno  i  motivi  )  formansì  i  periodi    de» 
terminati  ;  e  di  questi  periodi  finalmente  ne    risulta  un 
intero  pezzo  di  Musica.  Qualunque  frase  dev'  esser  le- 
gata da  dissonanze    espresse    o    sottintese  :    e    siccome 
non  si  può  giammai  sortire  da  un    accordo  dissonante 
che  per  una  cadenza ,  così  ne  viene  che  tutta  la  Mu- 
sica in  alno  non  consista    che    in  cadenze  :  ed    infat- 
ti terminar  non    si    può    una    frase    se    non    col    far- 
ne seguire  convenientemente  una  data  cadenza. 

La  variazione  e  V  eleganza  del  gusto  ,  con  cui  si 
formano  le  tante  musicali  combinazioni ,  dipende  dal 
figurare  la  melodia  con  V  opportuno  impiego  delle  no- 
te di  supposizione ,  dal  variare  a  proposito  gli  accor- 
di, e  dal  prolungare  più  o  meno  le  frasi  secondo  lo 
richiede  la  vera  espressione  ài  quel  tal  pezzo  di  cui 
si  tratta.  Per  costruire,  in  somma,  un  pezzo  musicale 
veramente  perfetto ,  si  richiede  d' avere  in  mira  il 
soggetto  principale  al  quale  si  rapportano  tutte  le 
altre  parti  del  pezzo  ,  e  con  tale  ordinata  disposizio- 
ne ,  che  il  tutto  non  formi  che  una  cosa    sola.    Tale 

unità 


Parte    Terza.  309 

unità  si  dee  principalmente    riconoscere    ne*  movimenti 
delle  diverse  parti  a  tenore    delle    leggi    del  Contrap- 
punto, nella  melodia,    nell'armonia    e  nella    modula- 
zione.  D' uop'è  che  tutto  questo  si  riduca  ad  una  ge- 
nerale idea  che  poi  lo  riunisca  :  e    tutta    la    maggiore 
difficoltà  consiste  nel  combinar  assieme  questi    precet- 
ti colla  varietà  ,  senza  la  quale  il    tutto    riesce    fasti- 
dioso. Non    v'ha    dubbio    che  il    Compositore    possa 
tutto    adoprarsi    a    favore  di    questa    varietà,    purché 
sotto  il  pretesto  dell'  osservanza  d'  alcune  regole ,  non 
ci  porga,  per  una  Composizione  ben  fatta,  una  Musica 
tutta  sminuzzata,  o  piccioli  pezzi    così    sforzati    e  di 
carattere    così    contrai'/ ,    che    nel    totale    dell'  unione 
un  tutto  ne  risulti  molto  deforme.  Il    voler  introdur- 
re nella    Musica    una    soverchia  novità ,    il  più    delle 
volte  è  vizio  ,  siccome  fanno  alcuni    novelli  Compo- 
sitori   coli'  impiego    continuo    e    fuor  òi  proposito    di 
quelle  licenze,  dalle  quali    s'arrestano    i    grandi  Mae- 
stri ,  e  di  cui  ben    di    rado  veggonsi    far    uso.  Quesr* 
novelli  Compositori ,  io  dico ,  cadono  bene    spesso  in 
viziate  Composizioni,  e  ne* pezzi  vocali  principalmen- 
te   impiegano    ora  1*  Allegro   ed    ora  T  Adagio  ,  senza 
considerare    se    le   parole    lo    comportino;  e    segnano 
non  poche  volte    ora  il    piano    ed  ora  il    forte  senza 
alcuna  riflessione ,  ed  a    capriccio    usano   pure    un'  a£~ 
mon-ia  spiritosa  o  patetica  ,  dove  forse  suderebbe  tut- 
to diversamente  :  non    curano  7   in  somma  ,    V  oggetto 
principale,  cioè  la  vera  espressione  della  parola,  ope- 
rano contro  alia  ragione  ed  zìi1  arte  i    e    col  ioro  gu- 
sto bizzarro  e    capriccioso    non  sanno    che  disseminar 
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da  per  tutto  il  difficile,  ed  abbellire  e  variar  l'armo- 
nia ,  che  a  furia  di  strepitose  dissonanze.  Nella  sola 
distribuzione  ben  intesa  ,  nella  giusta  proporzione  fra 
tutte  le  parti,  e  nell'avveduta  combinazione  de' dif- 
ferenti precetti,  tutta  adunque  consiste  la  perfezione 
della  musicale  Composizione  ;  ed  è  in  questa  parte 
appunto  che  i  più  valenti  Compositori  dimostrano  il 
loro  genio  ed  il   loro  talento. 

Di  tutte  queste  cose  pertanto  che  necessarie  so- 
no da  considerarsi  rapporto  alla  musicale  Composizio- 
ne ,  tratterò  minutamente  nel  corso  di  questa  ter- 
za Parte  :  e  per  procedere  con  ordine  e  rendere  pure 
questa  sì  importante  parte  di  tutta  la  più  chiara  in- 
telligenza adorna ,  darò  primieramente  la  distinzione 
d' ogni  sorta  di  Contrappunto  :  accennerò  in  seguito 
tutti  gli  accordi  da'  quali  appunto  1'  armonia  si  for- 
ma ì  a  questi  aggiugnerò  quelle  istruzioni  che  neces- 
sarie son.o  per  impiegarli  convenientemente  ;  e  così 
feò  nell*  indicare  le  Cadenze,  la  Modulazione,  i  Mo- 
vimenti delle  Parti  che  si  contrappongono,  le  Frasi, 
il  Periodo ,  e  tutto  quanto  ,  in  somma  ,  si  deve  av- 
vertire rapporto  alla  Melodia  ed  alle  regole  tutte  deli* 
Armonia  ed  alle  eccezioni  ancora  ossiano  licenze 
introdotte  nelle  regole  medesime:  e  finalmente  tratte- 
rò a  parte  della  Composizione  d'  ogni  paiticolar  pez- 
zo di  Musica  Jnstrumentale  non  meno  che  vocale.. 
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CAPO     I. 


•  Distinzione   del    Contrappunto. 

è 

J-Tarte  di  unire  più  Parti  con  un  opportuno  accordo 
tra  di  loro ,  ed  opposte  l'ima  contro  l'altra ,  e  con  un* 
esatta  misura  ài  tempo ,  Contrappunta  si  appella.  Que- 
sto può  esser  a  due  sole  Parti,  a  tre  5  a  quattro  ec. , 
giusta,  in  somma,  il  numero  delle    diverse    cantilene 
che  nel  medesimo  tempo  si  fanno  eseguire  dalle  varie 
Parti ,  siano  queste  puramente  vocali  od    instrumenta- 
li,  ovvero  le  une  colle  altre  miste    insieme.  Dividesi 
il  Contrappunto  primieramente  in  semplice    ed    in    fi- 
gurato. Il  Contrappunto  semplice  si  è  quello  nel  qua- 
le si  fanno  intendere  le  diverse  Parti  con  un'  armonia 
sillabica,    vale    a  dire,    dì  note  contra    note;    simile 
quasi    al    Canto    fermo    accompagnato  da    più    Parti , 
alloraquando  formino  queste  una  successione    d*  accor- 
di. I!  Contrappunto    figurato    poi  si    divide  di    nuovo 
ni  Contrappunto  con  due,  con  tre  e  con  quattro  no- 
ce contro  una  5  ed    in  Contrappunto    florido,    lì  Con- 
trappunto figurato  con  due  note  contro  una,  quello  si 
è  in  cui  una  Parte  fa  intendere  due  note    intanto  che 
un'altra  non  ne  fa  intendere  che  una;    e    cosi    dicasi 
rapporto  al  Contrappunto  figurato  con    tre    note  con- 
tro una ,    ed  a    quello  con  quattro  note    contro    una» 
II    Contrappunto    florido     finalmente    così    si    nomina 
a    motivo    della    sua    modulazione   piena    di    fioretti» 
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che  in  se  racchiude  una  melodia  ornata  di    molto    ed 
elegante  (  a  ). 
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(  a  )  Per  Io  passato  si  considerava  eziandio  il  Contrappunto 
florido  sotto  non  poche  diverse  specie  ,  giusta  cioè  1'  impiego 
delle  date  note  ed  il  variato  progresso  delle  Parti  ;  e  per  cui  si 
chiamava  Contrappunto  colorato  quello  in  cui  non  si  fanno  entrare 
che  delle  note  bianche  e  nere,  ossiano  minime  e  semiminitne 
miste  insieme  :  Contrappunto  composto  sciolto  quello  in  cui  en- 
trano unitamente  le  consonanze  e  le  dissonanze,  ma  senza  lega- 
mento :  Contrappunto  composto  legato  ,  ed  anche  Contrappunto 
composto  obbligato  e  sincopato  quello  in  cui  le  dissonanze  si  tro, 
vano  legate  fra  mezzo  a  due  consonanze  :  Contrappunto  diminuto 
quello  in  cui  si  praticano  varie  diminuzioni  nelle  diverse  Parti 
ec.  ;  ma  siccome  il  Contrappunto  florido  abbraccia  tutte  queste 
diverse  specie  di  Contrappunti  ,  cosi  i  nomi  suddetti  si  ricono» 
scono  in  ogqi  affatto  inutili. 

Ne'  Secoli  XV.  e  XVI.  si  osservavano  pur  anche  interamen- 
te i  seguenti  Contrappunti  ,  cioè  : 

Il  Contrappunto  ostinato  che  consiste  in  una  continua  ri» 
petizione  d'un  tratto  di  melodia,  che  si  annunzia  nella  prima 
misura;  cosicché,  per  qualsivoglia  modo  variar  convenga  la  mo- 
dulazione, per  cui  la  replica  di  tale  tratto  può  cadere  in  diversi 
toni  ,  non  è  giammai  permesso  di  variare  il  valore  d'  alcune  dì 
quelle  note  che  entrano  nella  prima  misura  ;  ond"  è  che  in  ogni 
e  qualunque  misura  sempre  serbar  si  dee  la  medesima  cantilena. 

Il  Contrappunto  à"  un  sol  passo,  nel  quale  havvi  pur  anco 
tona  continua  ripetizione  d°  un  sol  tratto  di  melodia  ,  siccome 
usasi  nel  Contrappunto  ostinato  ;  con  tal  differenza  però  che  il 
primo  motivo  che  in  questo  si  fa  intendere  ,  può  essere  di  più 
misure;  laddove  nell'ostinato  debbesi  attener  sempre  al  canto 
d'  una  sola  misura. 

Il  Contrappunto  alla  \oppa  ,  in  cui  la  melodia  d'ogni  misu- 
ra formasi  mai  sempre  di  tre  note  d'un    dato    valore    e  in  certo 
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Quando  poi  in  un  dato  Contrappunto  per  tal 
modo  si  ordinano  due  Parti,  che  le  medesime  siano  su- 
scettibili di  rivoltamento ,  cioè  che  il  Soprano ,  a  ca- 
gion  d'esempio  ,  possa  divenir  Basso  ,  ed  il  Basso  So- 
prano ,  dicesi  questo  Contrappunto  doppio  ;  mercecchè 
in  tal  caso  due  sono  i  Contrappunti  che  con  esso  si 
figurano.  Che  se  inoltre  s'introducono  in  un  Contrap- 
punto dei  soggetti  con  risposte  convenienti,  ed  imi- 
tazioni, chiamasi  lo  stesso  Contrappunto  fugato ,  per- 
chè in  allora  si  riconosce  sovente  una  Parte  che,  per 
così  dire,  fugge,  mentre  che  le  altre  la  seguono    per 


modo  disposte  che  rendono  un  movimento  zoppicante.  La  figura 
di  queste  note  nella  misura  è  d'una  minima  e  due  semiminime. 
Quest'ultime  pcrò  csger  debbono  collocate  nel  primo  ed  ultimo 
tempo  della  misura,  di  modo  che  ,  in  mezzo  trovandosi  la  mini- 
ma,  n'esce  propriamente  il  movimento  suddetto. 

Il  Contrappunto  alla  dritta  ,  nel  quale  le  note  che  formano 
la  melodia,  procedono  sempre  diatonicamente,  tanto  in  ascende, 
fé  che  in  discendere. 

H  Contrappunto  per  salto,  in  cui  la  melodia  sempre  procede 
per  intervalli  di  salto  ,  e  giammai  diatonicamente. 

Altri  non  pochi  simili  Contrappunti  che  per  brevità  trala- 
scio,  si  praticavano  come  sopra  :  ma  nellafcostra  moderna  Musica 
non  usas:  giammai  un  intero  pezzo  costrutto  con  un  solo  di  sif. 
fatti  Contrappunti:  imperciocché  per  tre  o  quattro  volte  può 
ben  piacere  una  replica  ,  ma  non  già  per  trenta  o  quaranta  ed 
anche  più,  come  propriamente  lo  esigono  il  Contrappunto. ostina- 
to.il  Contrappunto  d'un  sol  passo  ed  il  Contrappunto  alla 
zoppa  :  e  le  ostinazioni  poi  accennate  negli  altri  Contrappunti  , 
non  possono  certamente  che  indurre  una  cattiva  grazia  nelle 
cantilfne. 
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fi  medesima  via,  ossia  colla  pronta  risposta  del  sog- 
getto principale  ,  o  coìV  imitazione  ec.  .  Entrano  in, 
varie  guise  nella  musicale  Composizione  le  accennate 
sorti  di  Contrappunto  ;  ma  ciascuna  specie  in  parti- 
colare richiede  alcune  necessarie  avvertenze  delle  qua- 
li a  proposito  mi  cade  in  acconcio  di  ragionare  ora 
più  minutamente. 

§.  I. 

Del  Contrappunto  semplice,  ossia  di  nota 
contro  nota* 

Le  diverse  Pani  che  s'introducono  nel  Contrap- 
punto semplice  ,  esser  debbono  tutte  marcate  con  note 
di  egual  valore  ;  la  quale  uguaglianza  di  note  ,  V  una 
precisamente  contrapposta  all'altra,  è  quella  appunto 
che  forma  il  Contrappunto  semplice;  ogniqualvol- 
ta però  queste  siano ,  per  esempio  ,  di  semibrevi 
centra  semibrevi ,  di  minime  contra  minime  ec. .  Un 
esempio  di  tal  sorta  di  Contrappunto  si  è  indicato 
nella  jfe.  X.  Contrappunto  a  due  sole  Parti,  a  Sopra- 
no 'cioè'  e  Basso.  Nella  fig.  2.  si  è  marcato  lo  stes- 
so Contrappunto  colla  parte  principale  in  Chiave  di 
Violino  ,  e  coli' aggiunta  d'una  terza  parte,  ossia  # 
un  secondo  Violino;  e  nella  fig.  3*  coli' aggiunta  di 
un'  altra  parte  ancora  ,  per  cui  si  forma  precisamente 
un  Contrappunto  semplice  a  quattro  Parti. 

Per  ciò    poi    che  spetta  alla    perfetta .  intelligenza 

i^  A\  mesto  ,  ma    di    qualunque 
della  tessitura  non  solo  di  quesw ,  i  % 
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altra  specie  di  Contrappunto  ,  ciò  regolarmente  non  si 
ottiene  senza  di  quegli  ammaestramenti  che  opportu- 
namente seguono  dopo  questo  Capo ,  e  che  contengo- 
no le  regole  tutte  della  musicale  Composizione. 

§.    II. 

Del  Contrappunto  figurato  con  due  fiate  contro  una, 

Nd  Contrappunto  figurato  con  due  note  contro 
ima  ,  oltre  il  marcare  le  diverse  Parti ,  a  formare  una 
buona  armonia  ,  si  pratica  pur  anco  di  far  cammina- 
re una  Parte ,  sia  questa  la  più  acuta  o  la  più  gra- 
ve ,  con  note  di  diversa  figura  e  conseguentemente 
di  diverso  valore  da  quelle  con  cui  si  fa  procedere 
un  altra:  di  modo  che  l'armonia  non  è  sillabica,  er- 
me nel  Contrappunto  semplice,  ma  all'opposto  una 
Parte  ha  due  note,  mentre  che  V  altra  non  ne  ha  che 
una ,  sebbene  alle  due  predette  corrispondente  nella 
misura  del  tempo;  e  come  si  è  marcato  nella  fig.  4. 
Contrappunto. 

Da  questo  esempio  si  rileva  inoltre  che  V  una 
delle  due  note  può  essere  ancora  dissonante,  ed  indif- 
ferentemente la  prima  o  la  seconda,  purché  alla  nota 
dissonante  una  ne  succeda  consonante  in  ascendere 
o  in  discendere  di  grado  ,  come  appunto  si  è  pratica- 
to nel  suddetto  esempio.  Quando  poi  le  note  proce- 
dono ài  salto  ,  debbono  queste  generalmente  esser  tut- 
te consonanti.  E  qui  s'avverta  eziandio  che  non  è 
permesso  giammai  di  praticare  una    successione  di  no- 
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te   duplicate   sopra  quelle    del    Basso,    quando    queste 
incominciano  per  ottava  con  ogni  nota    corrisponden- 
te ,  come    nella  fig.    5.  Contrappunto  ,0    per    quinta 
come  nella  fig.  6. ,  quantunque  le    note    contrapposte 
vengano  ancora  nel  tempo  debole  a    formare  delle  al- 
tre   consonanze    sopra    le  note    medesime    del  Basso  ; 
mentre  queste    successioni    producono    all'  orecchio    il 
medesimo  effetto  come  più  ottave  e  più  quinte  di  se- 
guito ,  le  quali  non  si  permettono  nella    buona  armo- 
nia ,  come  si  vedrà  a  suo  luogo.  Ed   il  salto   di  ter- 
za cosi  praticato    non    basta  già    per    fare    svanire    il 
cattivo    effetto    delle  ottave  e  delle    quinte:    tutto  al 
più  vengono  talora  tollerate  le    successioni    delle  fig. 
7.  e  8. ,  nelle  quali  il  salto  di  quarta  fa    dimenticare 
in  eerta    tal    qual    maniera  nella    prima    le  ottave ,  e 
nella  seconda  le  quinte» 

%.  III. 

Del  Contrappunto,  figurato  con  tre   note 
contro  una. 

In  questo  Contrappunto  si  pratica  sovente  il  sal- 
to di  terza  riempiuto  con  una  nota  dissonante  ;  ed 
alcune  volte  hanno  luogo  eziandio,  fra  le  tre  note 
contrapposte  ,  due  dissonanti  ed  una  sola  consonante. 
Le  dissonanze  però  debbono  mai  sempre  trovarsi  or- 
dinate  a  norma  di  quanto  si  è  espresso  di  sopra  nel 
Contrappunto  figurato  con  due  note  contro  una,  e  co- 
me appunto  si  è  praticato  nella  fig.  9.  Contrappunt  e 
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§.  IV. 

Del  Contrappunto  figurato  con  quattro    note 
contro    una. 

Fra  le  quattro  note  che  si  pongono  contro  una 
in  siffatto  genere  di  Contrappunto,  due  almeno  esser 
debbono  consonanti.  Rapporto  poi  al  modo  di  usare 
le  note  dissonanti ,  abbiasi  riguardo  alle  leggi  indica- 
te nel  Contrappunto  di  due  note  contro  una  ;  giac- 
ché le  medesime  serbano  pure  l' egual  vigore  anche  in 
questo  di  quattro  note  contro  una  ,  il  di  cui  esempio 
trovasi  marcato  nella  fig.  io.  Contrappunto, 

\      §.  v. 

Del  Contrappunto  florido. 

Il  Contrappunto  florido  quello  si  è  che  tutte 
in  se  racchiude  le  altre  sorti  di  Contrappunto.  In  que- 
sto infatti  si  impiegano  tutte  le  note,  ossiano  fi- 
gure musicali,  a  volontà  del  Compositore,  cosicché  al- 
le note  superiori  od  inferiori  altre  contrapposte  ne 
vengono  di  qualsivoglia  diverso  valore.  Le  varie  com- 
binazioni che  comunemente  si  praticano  in  questo  Con- 
trappunto ,  formano  tutto  il  bello  ed  il  più  maravi- 
glio dell'armonia  ossia  del  canto  a  concerto.  L'ar- 
tificio poi  di  siffatto  Contrappunto  consiste  nel  pro- 
lungare, per  esempio,  una  Parte  sopra  una  sola  nota, 
mentre  che  le    altre    si    fanno    procedere    pei    diversi 
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gradi  ;  e  chi  più  speditamente ,  chi  più  lentamente , 
giusta  Je  varie  figure  delle  note  che  alle  diverse  Parti 
si  assegnano  ,  e  de'  diversi  musicali  caratteri  che  alle 
medesime  si  frappongono;  o  nel  far  cessare  il  canto 
ad  una  Parte,  mentre  che  da  un'altra  si  fa  riprendere; 
o  nel  portare  il  centro  della  melodia  dal  grave  all' 
acuto  o  dall'acuto  al  grave;  o  nel  variare,  in  som- 
ma ,  in  tant'  altre  guise  i  movimenti  delle  Parti  e  ri- 
unire ancora  in  un  sol  punto  tutte  queste  opposizioni  , 
onde  le  diverse  Parti  nel  contrasto  medesimo  conser- 
vino mai  sempre  una  perfetta  armonia,  una  buona 
modulazione  ed  una  melodia  piacevole.  Tutto  questo 
però  non  si  ottiene  che  a  forza  di  grande  studio  sopra  i 
diversi  Contrappunti  ciascheduno  in  particolare,  e  prin- 
cipalmente sopra  il  Contrappunto  doppio,  ed  il  Con- 
trappunto fugato,  de'  quali  pure  distintamente  ora 
parlerò. 

§.  VI. 

m 

Del  Contrappunto  doppio. 

Sotto  due  diversi  aspetti  si  considera  il  Contrap- 
punto doppio;  e  primieramente  per  questo  s'intende 
una  Composizione  a  due  Parti,  per  tal  modo  ordinata 
che  queste  medesime  si  possano  rivoltare  (  a  ) ,  e    che 

(  a  )  Il  rivolto  delle  Parti  non  consiste  già  nel  far  eseguire 
da  due  Parti  un  medesimo  tratto  di  canto  a  vicenda,  siccome 
credono  alcuni  ,  assegnando  cioè    ad  una  il    soggetto    principale  f 
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ciò  effettuando  ,  non  ne  soffra  l'armonia  ,  ma  rimanga 
tuttora  regolare.  Intendesi  in  secondo  luogo  per  Con- 
trappunto doppio  un  pezzo  di  Musica,  in  tal  modo  co- 
strutto ,  che  si  possa  trasportare  una  delle  Parti 
d'uno  o  più  toni,  senza  che  l'armonia  cessi  di  esser 
buona ,  e  senza  rivoltare  le  Parti ,  come  si  osserverà 
in  appresso.  Nel  primo  caso  tal  sorta  di  Contrappun- 
to doppio  dicesi  inverso,  e  nel  secondo  trasportato. 

Il  Contrappunto  doppio  inverso  può  essere  di  più 
sorti;  mentre  le  due  Parti  che  si  possono  rivoltare, 
non  solo  possono  esser  semplici ,  ma  aver  possono  al- 
tresì 1'  accompagnamento  d'  altre  Parti  ,  le  quali  siano 
di  ripieno,  o  suscettibili  anch'esse  di  rivoltamento. 
Quando  però  in  siffatto  Contrappunto  hannosi  più  di 
due  Parti  che  si  possono  rivoltare,  non  chiamasi  già 
doppio  ,  ma  bensì  triplo  ,  quadruplo  ec. ,  giusta  il  nu- 
mero delle  Parti  sopra  le  quali  può  cadere  il  rivol- 
tamento. 

Di  due  sorti  pure  considerasi  il  Contrappunto 
doppio  trasportato ,  quando  cioè  praticando  la  traspo- 
sizione s'  avvicinano  le  Parti ,  o  viceversa  s'  allonta- 
nano. 

Ond'  effettuare  convenientemente    il    rivoltamento 

l"  accompagnamento  all'  altra  :  e  far  quindi  che  quella  che  ài  pri- 
ma eseguì  l'accompagnamento  ,  eseguisca  il  soggetto  principale,  e 
1'  nlcra  viceversa  ;  ma  bensì  nella  variata  posizione  d*  una  delle 
due  Parti  ,  senza  di  che  non  puossi  giammai  ottenere  quella  di- 
▼ersincazione  d'  armonia  ,  da  cui  propriamente  dipende  una  tal 
sorta  di  Contrappunto, 
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dalle  Parti  m  un  Contrappunto  doppio  inverso ,  deb- 
besi  necessariamente  badare  a  ciò  che  addiviene  ciascu- 
no intervallo  a  causa  del  rivoltamento ,  onde  schivare 
opportunamente  quelli  che  dopo  il  rivoltamento  mede- 
simo risultano  dissonanti,  mal  preparati  o  mal  salva-, 
ti.  Per  ciò  non  è  permesso  giammai  di  praticare  due 
quarte  di  seguito;  giacché  queste  danno  due  quin- 
te per  lo  rivoltamento;  come  pure  non  s'impieghi 
Taccordo  di  nona,  mentre  siffatto  accordo  non  è  su- 
scettibile di  rivoltamento.  Puossi  incominciare  siffatto 
Contrappunto  all'unisono,  come  fig.  2.  Contrappunto ,  e 
praticare  il  rivoltamento  all'  ottava  ,  come  fig.  12.  Si 
può  incominciarlo  alla  seconda,  come  fig.  13. ,  per  cu1 
il  rivoltamento  si  avrà  alla  settima,  come  fig.  14.; 
ovvero  incominciarlo  alla  terza  ,  come  fig.  15.,  col  ri- 
voltamento alla  sesta,  come  fig.  16.  ;  o  finalmente  alla 
quarta ,  come  fig.  17. ,  col  ri  voltamento  alla  quinta ,  come 
fig.  8.  Le  regole  poi  che  si  osservano  in  questo  Con- 
trappunto nel  rivolto  agl'intervalli  semplici,  hanno 
luogo  egualmente  nel  rivolto  agi'  intervalli  composti  ; 
giacché  la  decima,  a  cagion  d'esempio,  non  è  in  so- 
stanza che  una  replica  della  terza,  la  duodecima  una 
replica  della  quinta  ec. .  Il  Contrappunto  doppio  in- 
verso all'  ottava  egli  è ,  a  vero  dire ,  il  più  utile  di 
tutti  ;  dopo  questo  ,  quello  alla  terza  e  quello  alla 
quinta ,  de'  quali  appunto  più  frequentemente  oc- 
corre l' impiego. 

Nel  Contrappunto  doppio  trasportato  si  distingua 
poi  quando  si  approssimano  le  Parti,  e  quando  si  al- 
lontanano. In  quello  in  cui  le  Parti  si    approssimano, 
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fa  di  mestieri  che  le   Parti  medesime  mantengano    mai 
sempre  per  lo  meno  la  distanza  di  queir  intervallo  a! 
quale  s'intende    approssimarle;    il  che  trascurato,    ne 
verrebbe  che  una  Parte  attraverserebbe  l'altra,    ed  iti 
vece  d'un  Contrappunto  doppio    trasportato,    ne    ri- 
sulterebbe un  Contrappunto  doppio  inverso.  La  traspo- 
sizione che  porta  maggiore  difficoltà    in    questo  Con- 
trappunto ,  si  è  quella  alla  terza  :   ed  in    questa  ,    ap- 
prossimando le  Parti ,  abbiasi  riguardo  al    cambiamen- 
to di  cui  va  suscettibile  ciascun  intervallo  per  la  tra- 
sposizione, onde  impiegarli  convenientemente.  Si  con- 
suiti a  tale  oggetto  il  tratto  di  Canto    marcato    nella 
fig.   19,  Contrappunto  ,  nel  quale  il    Soprano    può  es» 
sere  abbassato  d' una    terza ,    e    serbar    egualmente    la 
regolarità  delf  armonia  ,  come  si  rileva  dalla  fig.  20. 
Quando  però    in    tal    sorta  di  Contrappunto    le    Parti 
s'allontanano,  allora  s'avverta  a  ciò  che    addivengo- 
no i  diversi  intervalli  dopo  Ja  trasposizione ,  per  non 
mancare  alle  regole  fondamentali  ddV  armonia.  E  sic- 
come per  tale  trasposizione  la  terza  diviene  quinta  ,  e 
la  sesta  ottava  ;  così  non  può    aver    luogo    l' impiego 
di  due  terze  di  seguito  né  di  due    seste.  Questo  Con- 
trappunto doppio  trasportato    in  cui  le    Parti    s'allon- 
tanano ,  serve  mirabilmente  a    rilevare    ancora    V  arti- 
fizio di  dare  ad  un  medesimo  canto  più  armonie.  Os- 
servisi il  tratto  di  canto  marcato  nella  fig.    21.    Con- 
trappunto. In  questo  il  Basso  è  suscettibile    della  tra- 
sposizione   alla    terza    inferiore  3    come    appunto    si  è 
praticato  nella  fig.  22. 

La  trasposizione  all'ottava  poi  ha  sempre  luogo  , 


382  La  Scuola  della  Musica 

mentre  che  le  Parti  siano  disposte  nella  conveniente 
distanza,  onde  poterle  così  approssimare»  Si  può  usare 
la  trasposizione  a  diversi  altri  intervalli  ancora,  ed 
indifferentemente  in  una  Parte  superiore  od  inferiore  , 
ed  inoltre  con.  varie  Parti  eli  ripieno;  e  ciò  non  so- 
lamente quando  le  Parti  s'  allontanano  ,  ma  quando 
s'approssimano  eziandio.  Nelle  quali  artificiose  combi- 
nazioni tutta  deve  addestrarsi  l'arte  del  Compositore, 
onde  non  ignori  quanto  richiedesi  a  formare  un  ec- 
cellente Composizione. 

$»  VII. 

Del  Contrappunto  Fugato* 

Fra  tutti  gli  altri  Contrappunti,  quel  che  re- 
golarmente più  si  considera  ,  si  è  il  Contrappunto  fu- 
gato ,  siccome  quello  che  ammette  pluralità  di  sogget- 
ti ,  varietà  <T  imitazione  ed  altre  maniere  di  compor 
nobile  e  dotto.  Serve  tal  sorta  di  Contrappunto  per 
variare  la  modulazione  nel  modo  il  più  sorprendente, 
e  nel  medesimo  tempo  tenere  sempre  fìsso  V  uditore  in 
un  proposto  soggetto,  e  così  che  da  questo  venga  con 
piacere  occupato.  L' armonia  viene  con  tal  mezzo  as- 
sai arricchita ,  e  nelle  grandiose  Composizioni  si  ri- 
guardano i  tratti  di  Contrappunto  fugato  pei  più  par- 
ticolari ed  in  varj  casi  capaci  de'  più  sorprendenti  ef- 
fetti. Per  ben  riuscire  però  in  questa  parte  sì  interes- 
sante di  Composizione,  richiedesi  principalmente  di  sa- 
per formare  la  vera  Fusa  ,  1*  Imitazione    ed    il  Cario- 


Parti    Terza.  g£$ 

ne,  onde  mai  sempre  a  proposito  impiegare  le  propo^ 
sizioni ,  le  risposte  ,  le  repliche    e    tutto    quanto ,    in 
somma,  entra  in  tal  sorta  di  Contrappunto;  sopra  le 
quali  cose  appunto  aggiugnerò  qui  alcune    vantaggiose 
riflessioni. 

Della    Fuga. 

Consiste  la  Fuga  in  un  dato  soggetto  che  si 
propone  da  una  Parte  ,  e  che  viene  in  seguito  ripetu- 
to con  diverse  alterazioni  da  una  o  più  altre  Partì  , 
colf  osservare  però  le  regole  proprie  della  Fuga  ,  che 
sono  le  seguenti. 

Qualunque  Fuga  proceder  dee  dal  tono  principa- 
le alla  quinta  del  medesimo  ,  oppure  dalla  quinta  al 
medesimo  tono  principale  ,  in  ascendere  o  in  discen- 
dere :  con  un  dato  canto  però,  che  non  solo  ven- 
ga comodo  ad  essere  eseguito  da  quella  Parte  che  lo 
propone,  la  quale  a  genio  si  può  presciegliere  ,  sia 
che  si  scriva  musica  vocale  od  instrumentale ,  ma  che 
lasci  luogo  ancora  alle  altre  Parti  da  poterlo  facilmen- 
te imitare  alla  quarta  o  alla  quinta  col  medesimo 
canto  contenuto  nelle  corde  essenziali  ad  tono.  Que- 
sta Parte  principale  che  così  entra  nella  Fuga,  si 
chiama  Guida,  ed  è 'quella  appunto  che  annunzia  il 
soggetto  della  Fuga  medesima. 

Ogni  soggetto,  ossia  proposizione,  deve  avere  h 
sua  risposta  la  quale  dee  pur  farsi  intendere  succes- 
sivamente da  un'altra  Parte,  ma  a  tenore  del  sogget- 
to   principale    che   si    viene  sd   incendere  -    ed    in  tal 
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modo  che  questa  seconda  Parte  renda  il  medesimo 
soggetto  principale  alla  quinta  o  alla  quarta ,  e  con 
tutta  quella  maggior  precisione  che  in  tal  caso  possi- 
bile riesca  ;  ed  è  ciò  che  propriamente  forma  Ja  ri- 
sposta. Generalmente  però ,  quando  si  propone  al  to- 
no, "si  risponda  alla  quinta;  e  la  risposta  alla  quarta 
dipende  piuttosto  dalla  qualità  della  modulazione 
che  introdur  si  vuole ,  massime  nel  corso  della  data 
Fuga. 

Il  soggetto  principale  inoltre  d' ordinario  sì  di- 
vide in  due  particelle ,  la  seconda  delle  quali  comu- 
nemente si  chiama  Attacco  ;  e  serve  questo  per  attac- 
care ,  ossia  per  far  passaggio  con  una  buona  cantilena 
dal  tono  óqì  soggetto  al  tono  della  risposta.  Si  può 
ancora  formare  il  soggetto  d'una  sola  particella  ,  e 
vale  a  dire ,  senza  l' attacco  ;  e  tutto  questo  dipende 
dalla  maniera  con  cui  si  aggira  la  modulazione  nello 
stesso  soggetto. 

Si  distinguono  poi  due  specie  di  Fughe,  l'uni 
cioè  che  appellasi  Fuga  reale ,  l' altra  che  Fuga  del 
tono  si  chiama.  Per  Fuga  reale  quella  s' intende  che 
ha  la  risposta  formata  con  figure  ed  intervalli  del  tut- 
to eguali  a  quelli  della  proposizione.  E  siccome  per 
questo  la  medesima  cantilena  che  serve  pel  soggetto 
nel  tono  principale  >  deve  egualmente  trasportarsi  nel 
tono  relativo  della  risposta;  così  ne  avviene  che  se  la 
proposizione  termina  sulla  quinta  del  tono  principale , 
in  egual  maniera  la  risposta  dee  terminarsi  sulla  quin- 
ta del  nuovo  tono  in  cui  questa  si  è  presa  ,  e  come  5. 
a  cagioni  d' esempio  7  si  è  praticato  nella -jìg.  2,3.  Ctftf- 

trap- 
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Wappunto,  Qui  il  Basso  propone  il    soggetto ,   e  nella 
terza  misura  si  trova  la  seconda  particella  del  soggetto  , 
quella  cioè  che  si  considera  per  1*  attacco  ;  finalmente 
nella  quarta  misura  risponde  il  Soprano  nel  tono  del- 
la quinta,  osservando  con    esattezza    1'  istesso    ordine 
di  toni    e  semitoni  come  nella    proposizione  :    per  cui 
formando  questa  risposta  precisamente  la  stessa  canti- 
lena del    soggetto    principale ,    è    quella    appunto    che 
qualifica  la  Fuga  reale.  La  Fu^a  del  tono  poi  è  quel- 
la nella    quale    la    risposta    del  soggetto    ben    poco  sì 
discosta  dal  dato    tono    sopra    cui  si  fonda    la  Fuga  : 
incomincia  cioè    nel    tono    dove    termina  il    soggetto 
principale,    e    finisce    nel    tono    medesimo    iti    cui  ha 
avuto   principio  il  suddetto  soggetto.  Su    di    ciò    con- 
viene per  altro  avvertire  che  ,  coll'ascendere  da  un  dato  ' 
tono  alla  quinta    e    da  questa  proseguire  ad    ascende- 
re sino  all'ottava  del  medesimo  tono,    si  divide    per 
tal. modo  l'ottava  in  due  parti  ineguali,    delle    quali 
infatti  U  prima  contiene  quattro  gradi ,    ossiano    cin- 
que suoni  diatonici  inclusivamente  ,  e  la  seconda  non 
altro  che  tre  gradi ,  ossiano  quattro  suoni    diatonici  * 
ond'  è      che      bene     spesso      occorre    qualche    leggiero 
cambiamento  nella  risposta,  ad  effetto  di  non  allonta- 
narsi di  troppo  dalle  corde   relative    del    tono    princi- 
pale. Veggasi  l'esempio  della  Fuga  del  tono  nella  fgé 
24.  Contrappunto.  Hassi  quindi  per  regola  costante  di 
questa  sorta  di  Fuga ,  che  la  risposta  mai  sempre  pro- 
ceder debba  dalla  quinta  al  tono  ,   quando    il  soletto 
principale  ha  proceduto  dal  tono    alla    quinta ,    come 
appunto  si  è  praticato  nel  suddetto  esempio  della  Fu- 

b  b 
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ga  del  tono;  ed  all'opposto  dal  tono  alla  quinta 5 
allorquando  il  primo  soggetto  ha  proceduto  dalia 
quinta  al  tono,  e  quest'ultimo  caso  si  rileva  distin- 
tamente dall'esempio  della  fg.  25..  Che  se  poi  vo- 
gliasi proporre  il  soggetto  in  discendere  dal  tono  alla 
quinta,  in  tal  caso  la  risposta  dovrà  incominciare  da 
questa  medesima  quinta,  indi  portarsi  al  tono  princi- 
pale ,  come  nella  fg.  26. 

Da  questi  esempi  si  rileva  inoltre  che  la  Parte 
che  ha  proposto  il  soggetto,  non  altro  fa  che  accom- 
pagnare l'altra,  quando  quest'ultima  eseguisce  la  ri- 
sposta. Non  è  però  di  regola  costante  1'  usare  in  tal 
caso  un  semplice  accompagnamento  ;  ma  puossi  anco- 
ra ,  quando  bene  cada  in  acconcio  ,  far  proporre  un 
nuovo  soggetto  dalla  Parte  medesima  che  incominciò 
la  Fuga,  e  nel  tempo  stesso  che  dall* altra  si  fa  in- 
tendere la  risposta  del  soggetto  principale.  Questo 
nuovo  soggetto  siffattamente  impiegato ,  Contrassog- 
getto si  appella,  e  serve  eziandio  nel  giro  dell'intera 
Fuga  ad  ornarla  elegantemente,  come  si  vedrà  a  suo 
luogo.  Il  soggetto  principale  poi  non  va  rempre  ri- 
stretto nelle  sole  corde  che  trovansi  contenute  fra  il 
tono  e  la  quinta  ;  ma  puossi  dilatarlo  di  più  gradi 
ancora  ,  e  perfino  a  tutta  1'  ottava.  In  quest'  ultimo 
caso  però  fa  d'uopo  avvertire  che,  se  nella  Fuga  del 
tono  il  soggetto  ammette  la  divisione  armonica  nell* 
ottava  del  tono  principale,  e  la  risposta  si  pren- 
da alla  quinta  ;  in  siffatta  risposta  si  deve  osservare 
la  divisione  aritmetica  nell'ottava  del  tono  della  quin- 
ta :  biacche  senza  di  questa  precauzione  ,  più    del  do- 
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vere  si  allontanerebbe    dal    tono  principale    la  conve- 
niente risposi?^. 

Allorquando  in  una  Fuga  entra  una  terza  Par- 
te ,  dee  questa  far  intendere  il  principale  soggetto  all' 
ottava  od  all'  unisono  :  ma  tale  rientrata  non  si  ri- 
guarda già  come  una  risposta ,  ma  bensì  come  una 
ripetizione;  e  se  poi  si  obbliga  l'entrata  d'una  quar- 
ta Parte  ,  riguardasi  questa  come  ripetizione  della  ri- 
sposta ce. 

Assegnata  quindi  la  proposizione    e  la    risposta  a 
tutte  le  Parti  ammesse  in  una  data    Fuga,    onde  con- 
durre a  buon    fine    la    medesima ,    conviene    altresì   di 
far  passaggio  in  diversi  toni ,  ma  che  questi  sieno  mai 
sempre  relativi  al  tono    principale    della  Fuga.  Ptiossi 
ancora  permutare  fra  le  Parti  la  cantilena  stessa  ;    far 
eseguire  cioè  la  risposta  ad  una    Parte    che    da    prima 
ha  eseguito  la  proposizione  ,  e  viceversa  :  anzi  giunto 
che  siasi  ad  un  nuovo  tono ,  si  dee  far  eseguire  il  sog- 
getto da  un'altra  Parte  che  non  l'abbia  ancora  esegui- 
to, e  da  quella  principalmente  che  meglio  può  spiccare 
nelle    corde    del  dato  nuovo  tono.    Effettuato    poi  un 
giro  conveniente  di  modulazione  e  ritornato    al    tono 
principale,    come    ricercasi    nella    conclusione    d'ogni 
pezzo  musicale  ,  debbesi  praticare  lo  stretto  ,  il    quale 
consiste  nel    ripetere    nuovamente    la    proposizione     e 
la  risposta  ;  ma  con  questo  però  che    il    soggetto    sia 
più  accorciato,    e    per    cui    fa    d'uopo    ài    anticipare 
qualche  poco  la  risposta.  Che  se  la    qualità    ad    sog- 
getto non  lasciasse    luogo    a   praticare    lo    stretto  ben 
chiara    ed  aperto,  si  ripeta  per  intero   la    proposiz-io- 
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ne  e  la  risposta  ;  e  si  procuri ,  in  somma  ,  di  dar  fi- 
ne alla  Fuga  con  una  cantilena  mai  sempre  analoga 
al  medesimo  soggetto  principale. 

Altre  volte  Je  regole  della  Fuga  erano    assai    ri- 
gorose, come    appunto    le    danno    non    pochi  Maestri 
de' passati  tempi  (^);  e  non  si    riconosceva    per  una 
vera  Fuga    quella    che    non  imitava    continuamente  e 
ripeteva    il    soggetto    principale  e    la  risposta,  e    tale 
soggetto  mai  sempre  costrutto  colla    medesima    armo- 
nia    e    precisamente    coli'  istessa    progressione    fonda- 
mentale ;  oltre  tant'  altre  condizioni    la  maggior  parte 
delle  quali  a*  nostri  giorni  non  potrebbero    che  render 
nojoso  e  stucchevole  un  tal  genere    di  Musica.  I  mo- 
derni   Maestri  infatti ,  appoggiati    non    solamente  alla 
ragione  ,  ma  all'  effetto  ed  ali*  oggetto    primario    della 
Musica  ,  che  quello  è  senza  dubbio  di    ricercare  il  di- 
letto nella  varietà  ,  hanno  introdotto  nella    Fuga    al- 
cune diversificazioni  di  cantilena  ,  che  chiamano  diver- 
timenti. Questi  però  debbono  avere    qualche    analogia 
col  soggetto  principale ,  e  debbono  impiegarsi  con  cau- 
tela ,    e    piuttosto    nell'  occasione    di  far    passaggio  ai 
toni  relativi.  Gli  antichi  Maestri    nondimeno    saranno 
mai  sempre  degni  di  lode ,  ed  ammirabili  i  grandi  ar» 

(  a  )  Veggasi  il  Musico  Pratico  del  Bononcini  Par.  II-  Gap. 
X.  paa.  7J.,  il  Compendio  della  Musica  di  Orazio  Tigrini  Lib. 
IV.  Gap.  II-  ,  il  Saggio  sopra  le  leggi  del  Contrappunto  del 
Conte  Giordano  Riccati  Lib.  III.  pag.  87,  e  seg.,  ed  altri  trac 
tati  di  Musica,  massime  di  que'celebri  Amori  che  fiorirono  ne* 
secoli  XVI.   e  XVII. 
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tjficj  usati  nelle  loro  Fughe  ;  e  se    queste    mancavano 
nel    gusto    e    nella    varietà,  debbesi    riflettere    che  in 
que'  tempi,  e  principalmente  nell'invenzione  della  Fu- 
ga ,  non  erano  note  ancora  tutte  le  buone  regole  del- 
la Musica,  ed  altri  toni  allora  non  servivano  di  nor- 
ma in   questo  genere  che  quelli  del   Canto   Ecclesiasti- 
co :  anzi  si  componevano  quasi  sempre  le  Fughe  col- 
le cantilene  medesime    di  questa    sorta    di  Canto.  Sa- 
rebbero piuttosto  degni  di  biasimo   que' moderni   Com- 
positori   che    disprezzando    le    regole    principali    della 
Fuga  ,  pretendono  di  dare  per  vere  Fughe  certe  Com- 
posizioni aggirate  con  cantilene  tutte  affatto  contrarie 
al  soggetto  principale    che    ben    poche    volte    propon- 
gono ,  ed  al  quale  forse  non  rispondono    conveniente- 
mente che    una    volta    o  due  al  più.    Abbiasi    dunque 
riguardo    alle    regole    indicate ,  onde  ovviare  a  siffatti 
abusi ,  ed  abbiasi  pur  di  mira  principalmente  V  oppor- 
tuna disposizione  di  quegf  intervalli  da' quali  si  prende 
il  soggetto  principale ,  affinchè    in    questo    sempre    si 
riconosca  F  unità  della  melodia. 

La  scelta  poi  degli  accordi  non  è  di  minor  peso 
in  questo  genere  di  Composizione  ,  mentre  le  diverse 
modulazioni  delle  varie  Parti  debbono  in  un  sol  pun- 
to corrispondersi ,  e  per  tal  modo  essere  legate  che 
ne  risulti  una  singolare  e  maestosa  armonia.  Venga  in- 
oltre oidinata  la  Fuga  con  un  contrasto  nel  movi- 
mento delle  diverse  Parti  ;  il  che  serve  a  rendere  sem- 
pre più  chiaro  ed  aperto  il  soggetto  principale  ;  e  a 
questo  fine  ancora  talmente  dispor  conviene  l'armo- 
nia, che  Ja  Parte  la  quale  attacca  di  nuovo  la  Fuga, 
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abbia  una  data  distanza  dalle  altre  Parti ,  onde  non 
si  trovi  con  esse  confusa  ;  e  sarà  meglio  eziandio  se 
sarà  preceduta  da  qualche  pausa  ,  col  qual  mezzo  dis- 
fatto si  rende  sempre  più  sensibile  l'entrata  medesima* 
Per  ciò  che  riguarda  il  contrasto  in  questa  parte  partico- 
lare di  Composizione  ,  si  avverta  finalmente  che ,  se  Ja  Fu- 
sa è  grave  ,  praticar  si  deve  un  grado-maggiore  di  lavoro 
nelle  altre  Parti  colle  quali  si  accompagna  ;  ed  al 
contrario,  se  la  Fuga  è  accelerata,  le  Parti  d'accom- 
pagnamento proceder  debbono  più  posatamente  ,  ossia 
con  note  di  maggiore  durata, 

Dell'  Imitazione, 

L'Imitazione  altro  non  è  che  un  trattò  di  can- 
to in  diverse  Parti  siffattamente  disposto,  che  questo 
dalle  medesime  venga  espresso  da  una  dopo  V  altra 
Parte  ma  però  in  diverso  tono;  cioè  o  alla  secon- 
da 3  come  ,  a  cagion  d' esempio  ,  si  è  praticato  nella 
£g,  27.  Contrappunto ,  o  alla  terza  ,  come  nella  fig» 
28,,  0  alla  quarta,  come  nella  fig.  29, ,  o  alla  quinta, 
come  jsg.  30,,  o  alla  sesta,  come  fg,  31.,  o  final- 
mente alla  settima  ,  come  fg,  32. 

Non  pochi  Autori  con  il  P.  Zaccaria  Tevo  (a) 
appellano  l'Imitazione  Fuga  irregolare  j  ed  il  Berar- 
di  {b)  pretende  inoltre  che  l' messa  Fuga  si  dica 
Imitatone,    perchè    appunto    colla    risposta    si    cerca 

(  a.)  Music,  Test.  Part.  IV-  C  P-  XI    pag,  3". 
(  b  )  Docum.  Armon.  Doc.  XVI.  pag.    jó- 
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propriamente  d' imitare  il  primo  soggetto.  La  differen- 
za però    che    passa    tra  la  vera  Fuga  e  1'  Imitazione  , 
quella  si  è    che    la  prima  non    può    avere    la  risposta 
che  alla  quarta  o  alla  quinta ,  e    tutte    le    Parti  esser 
debbono  rigorosamente  subordinate  al  primo  soggetto  , 
sì  nelle  risposte  che  nelle  repliche  ec.  :    ma    nella    se- 
conda non  solo  si  può  prendere  l'Imitazione  a    diver- 
si intervalli,    ma    questa    non    è  neppure    obbligata  a 
tutte  le  Parti  del  pezzo  ;  di  modo  che  a    piacere    ab- 
bandonar   si  può  una  presa  Imitazione ,    si    può  farne 
intendere  un'altra,  e  puossi  ancora  variare  qualche  no- 
ta nelle  Parti  che  imitano  ,  purché  nella  data  imitazio- 
ne si  riconosca  il  medesimo  tratto  di  canto,  e  che  l'ar- 
monia sia  regolare  ,  e  che ,  in  somma  ,  si  osservi  una 
buona  e  conveniente  modulazione»  Quando  poi  in  un' 
Imitazione  non  si  altera  in  alcuna  maniera  la  cantile- 
na ,  a  riserva  però  del    tono    maggiore  o    minore    in 
cui  si  fa  cadere  ,  chiamasi  quella    Imitatone    legata  , 
od  anche    Imitazione    ristretta  ;    che  se    in    una  data 
Imitazione  trovasi   qualche  cambiamento  di  note,  Imi» 
taxjone  sciolta  o  ,  per  meglio  dire ,  Imitatone  sempli- 
ce allora  si  appella. 

Sonovi  inoltre  due  altre  specie  d'Imitazioni,  1*  una 
cioè  che  dicesi  inversi ,  1'  altra  contraria.  La  prima 
consiste  nel  far  rendere  dalla  Parte  che  imita,  le  no- 
te della  Parte  principale  tutte  all'  indietro  ,  incomincian- 
do cioè  coll'ultima  e  terminando  colla  prima:  la  se- 
conda finalmente  risulta  dalla  risposta  per  moto  con- 
trario ,  e  vale  a  dire ,  che  se  la  prima  Parte  procede 
diatonicamente    o    per    salto    in    ascendere,    la    Parte 
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che  imita ,  deve  procedere  diatonicamente  o  per    salto 
in  discendere  5  e  viceversa. 

Ne'  pezzi  a  più  Parti  s' impiega  sovente  T  Imita- 
zione ,  onde  rendere  le  varie  Parti  più  sensibili  , 
ed  in  diverse  maniere  variare  lo  stesso  motivo  ,  se- 
condo la  Parte  da  cui  si  fa  annunziare ,  secondo 
quelle  che  si  prendono  per  farlo  imitare  ,  e  secondo  il 
genere  dell'  accompagnamento  che  si  dà  alle  medesime  di- 
verse Partì.  Si  noti  però  che  il  tratto  ài  canto  che 
deve  esser  imitato ,  è  bene  che  sìa  piuttosto  semplice  , 
e  che  proceda  da  qualche  pausa.  E  questo  basti  per  ciò 
che  riguarda  V  Imitazione» 

Del  Canone. 

U  impiego  di  un  dato  soggetto  in  diverse  Parti 
che  si  fanno  intendere  successivamente ,  partendo  cia- 
scuna di  queste  all'  unisono  od  all'ottava  ài  quella 
nota  in  cui  cominciò  la  prima  ,  e  proseguendo  esatta- 
mente colla  stessa  cantilena ,  forma  ciò  che  dicesi  Ca- 
none (a).  Tale  soggetto  immaginar  si  può  a  capric- 
cio ;  ma  dee  per  tal  modo  esser  disposto  ,  che  il  canto 
d' una  Parte  formi  mai  sempre  con  quello  della  se- 
guente una  buona  e  piacevole  armonia. 

Generalmente  si  distingue  il  Canone  in  finito    ed 

(  a  )  La  parola  Canone  viene  dal  Greco,  e  vale  Regola  ,  per- 
chè appunto  in  questa  sorta  di  Composizione  ima  sola  cantilena 
dee  servir     di   guida  o  di  regola  a  tutte  le  Parti. 
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in  infinito.  Il  Canone  finito  è  quello  in  cui  tutte  le 
Parti  finiscono  insieme ,  e  non  si  torna  giammai  da 
capo ,  a  ripeterlo  però  interamente  ;  di  modo  che  l'ul- 
tima Parte  che  ha  attaccato  il  Canone,  d'ordinario 
non  Io  terminale  piuttosto  muta  cantilena  per  for- 
mar cadenza  unitamente  alle  altre  Parti;  oppure  se 
questa  lo  termina  ,  le  Parti  antecedenti  non  ripetono 
il  Canone,  ma  bensì  fanno  intendere  una  Coda  ,  la 
quale  consiste  nell'aggiunta  di  alcune  note  alla  can- 
tilena principale,  onde  opportunamente  dar  fine  al 
Canone  medesimo  con  tutte  le  Parti.  E  siffatta  coda 
è  sempre  lodevole  il  trattarla  anch' essa  in  Canone, 
sino  a  tanto  che  si  può ,  e  come ,  a  cagion  d'  esem- 
pio ,  si  è  praticato  nel  Canone  finito  a  tre  Parti 
espresso  nella  fig.  33.  Contrappunto,  lì  Canone  infini- 
to poi  è  quello  in  cui  la  Parte  principale  ,  terminata 
l'intera  cantilena,  torna  nuovamente  da  capo  ,  mentre  che 
le  altre  Parti  finiscono  il  Canone  ;  e  siccome  queste  an- 
cora possono  ripetere  tutta  la  cantilena  principale  all' 
infinito,  cosi  ne  avviene  che  una  tal  sorta  di  Cano- 
ne chiamasi  infinito.  Veggasi  l' esempio  del  Canone 
infinito  nella  fig.  34.  Contrappunto. 

Un'  altra  specie  di  Canone  hawi  inoltre  che  ap- 
pellasi Canone  per  aumentazione.  Questo  consiste  in 
una  data  disposizione  delle  Parti  del  medesimo,  in  cui 
la  Parte  inferiore  altro  non  faccia  che  rendere  tutte 
le  note  e  le  pause  espresse  nella  Parte  superiore,  due 
volte  più  lunghe;  di  modo  che  la  Parte  inferiore' non 
eseguisca  precisamente  che  la  metà  di  tutto  il  tratto 
di  Canto  espresso  nella  superiore.  Un   Canone  per  sif- 
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fatta  maniera  costrutto  si  è  pure  marcato  nella  fig,  35. 
Contrappunto ,  dal  quale  dedurre  se  ne  può  la  cogni- 
zione con  maggiore  chiarezza.  Questa  sorta  di  Cano- 
ne però  si  scrive  comunemente  in  una  sola  Parte,  non 
ostante  che  sia  ordinato  per  essere  da  due  eseguilo  ; 
e  si  distingue  eziandio  alla  testa  del  medesimo  colle 
parole  Canone  per  aumentazione  ,  onde  avvertire  gli 
Esecutori  che  una  Parte  dee  rendere  tutte  le  note 
giusta  il  valore  che  rappresentano  ,  e  che  1'  altra  de- 
ve all'opposto  duplicare  ;  e  dove  una  Parte  scorre  una 
misura  ,  l'altra  deve  scorrerne  due ,  ond'  eseguire  le  stes- 
se note.  La  precisa  metà  di  tal  Canone  si  distingue 
poi  con  una  corona ,  ad  oggetto  di  rilevare  così  dove 
cessar  dee  la  Parte  che  duplica  il  valore  delle  note;  la 
qual  cosa  avviene  all'indicato  Canone  per  aumenta- 
zione ,    in  cui  sono  a  disteso  espresse  le    due  Parti. 

In  una  sola  Parte  si  notano  pure  sovente  diver- 
si Canoni  a  varie  Parti ,  ne'  quali  casi  però  s' indica 
alla  testa  del  dato  Canone  il  modo  a  cui  debbono  at- 
tenersi le  medesime  ne!F  esecuzione  ,  cioè  se  all'  uni- 
sono od  all'  ottava  ec*  (  a  ) ,  ed  inoltre  gli    opportuni 

♦^^^♦^^^"^^•^►^•^«^••^■^••^►•^•^^•^•^•^^■■^^•■^•^•"^  «$-£>•> 

(a)  Non  solamente  ali*  unisono  od  all'ottava  può  aver  luo- 
go in  un  Canone  la  ripetizione  della  Parte  principale  ,  ma  ezian- 
dio alla  quinta  ed  alla  quarta  al  disapra  della  medesima.  Notisi 
però  in  tali  casi  che  tutti  gì'  intervalli  di  quel  tono  dove  si  po- 
ne la  ripetizione  ,  corrisponder  debbono  con  la  maggior  precisio- 
ne a  quelli  del  tono  principale ,  nel  quale  è  stato  disposto  il 
soggetto  precedente,  e  per  cui  in  siffatte  ripetizioni  occorre  so- 
vente l'impiego    d'  alcuni    accidenti    a  motivo   del    nuovo    tono 
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segni  delle  riprese  per  norma  della  conveniente  entra- 
ta di  ciascuna  di  esse.  Quando  un  Canone  per  siffat- 
ta maniera  trovasi  notato,  si  chiama  Canone  chiuso j 
e  quando  viene  notato  con  tutte  le  Parti  ed  a  disteso 
come  deve  essere  eseguito ,  dicesi  allora  Canone  ri- 
soluto. 

Non  parlo  poi  dei  Canoni  enigmatici  (  a  )  ;  giac- 
ché sono  questi  oramai  del  tutto  aboliti ,  ricercandosi 
in  oggi  piuttosto  di  facilitare  V  esecuzione  di  qualsi- 
voglia musicale  Componimento  ,  che  di  accrescerla  con 
tanti  arcani  inutili ,  come  appunto  faceasi  per  lo  pas- 
sato da  non  pochi  Contrappuntisti. 

CAPO      II. 

Degli    Accordi. 

J-/alIe  tante  relazioni  che  hanno  i  diversi  accordi  fra 
loro    nella    formazione    dell'  armonia ,    dipende    prin- 

in  cui  si  fa  passaggio.  Il  Canone  all'  unisono  od  all'  ottava  egli  è 
poi  il  più  naturale  di  tutù  ed  in  oggi  ancora  più  d'  ogn'  altro 
comunemente  praticato. 

(  a  )  Nel  Secolo  passato  ed  anche  al  principio  di  questo  era 
in  grand'  uso  lo  scrivere  il  Canone  in  una  sola  Parte  ,  accennan- 
do puramente  con  qualche  titolo  misterioso  il  numero  delle  Par- 
ti che  in  esso  entravano,  ma  senza  indicare  l'ordine  a  cui  dove- 
vano  le  medesime  attendere  nell'  esecuzione  ;  onde  spettava 
propriamente  agli  Esecutori  lo  indovinare  le  entrate  non  60I0  , 
ma  eziandio  gì'  intervalli  a'  quali  doveano  seguirsi. 
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cipalmente  la  musicale  Composizione;  di  cui  la  Parte 
più  essenziale   ridonda  affatto  dalla    perfetta    cognizio- 
ne di  tutti  quegli  accordi  de'quali  può  servirsi  Ja  Mu- 
sica ,  e  dal  modo  più  vantaggioso  di    combinarli.  Per 
ciò  che  riguarda    la    combinazione  de'  diversi    accordi 
per  formarne  un  intero  pezzo  ,    tutto    questo  si    con- 
viene   alla    modulazione  ,    della    quale    a    suo    luogo. 
Basterà    per    ora    ch'io    risguardi  particolarmente    tali 
accordi  nella  loro    natura  ,  e  semplicemente  vi    appon- 
ga   qualche    riflessione    in  generale  sopra    il   loro  im- 
piego. 

Altro  non  è  un  accordo  qualunque  che    l'unione 
di  due  o  più  suoni  che  combinati  sono  giusta  le  regole 
dell'armonia,    e  che    si  fanno  intendere    tutti    in  una 
sola  volta.  Si  considerano  generalmente  tutti  i  diversi 
accordi  o  per  diretti  o  per  inversi.  Si  chiama    diretto 
un  accordo  ,  quando  il  suono  fondamentale  che  lo  ha 
prodotto ,  si  trova  al  disotto  di  tutti  gli    altri    suoni 
del  medesimo    accordo  :    ed  inverso ,    allorquando    il 
suono  fondamentale,  invece  d'essere  al  suo  luogo  na- 
turale ,    vale    a     dire     nel    Basso  ,     viene     distribui- 
to    in     qualche     Parte     superiore  ,     oppure    non     si 
esprime    del    tutto  :    imperciocché  tutti    i  suoni    d' un 
accordo  possono  essere  a  capriccio  combinati  dal  Com- 
positore ,  e  così  si  può  trasportare  al  Basso  un  suono 
superiore ,  ovvero  superiormente  trasportarne  altri  in- 
feriori ,  ed    in  diverse  ottave  ancora  ;    come    pure  la- 
sciarne alcuni ,  siccome  si  usa  comunemente  per    ave- 
re una  piacevole  melodia ,  un'  ottima    varietà  ed    una 
buona  e  conveniente  espressione. 
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Un  accordo  inverso  non  è  in  sostanza  dissimile 
dall'  accordo  diretto  dal  quale  deriva ,  mentre  for- 
masi mai  sempre  da' medesimi  suoni:  dal  rivoltamen- 
to di  questi  stessi  suoni  ne  nascono  però  delle  ben 
variate  combinazioni. 

Tutti  questi  accordi  diretti  ed  inversi  si  divido- 
no  nuovamente  in  accordi  consonanti  e  dissonanti. 
Gii  accordi  consonanti  sono  quelli  i  quali  non  ammet- 
tono che  intervalli  consonanti  ;  ed  i  dissonanti  quelli 
che  racchiudono  qualche  dissonanza.  L'armonia  la  più 
piacevole  non  si  ha  che  dagli  accordi  consonanti  ;  ma 
non  è  perciò  che  i  dissonanti  non  siano  d' una  indi- 
spensabile necessità  nell'  armonia  medesima  (a).  Se 
un  accordo  poi  non  è  formato  che  di  due  soli  suoni , 
dicesi  allora  accordo  semplice  ed  anche  accordo  im- 
perfetto ,  per  opposizione  all'accordo  completo  che  non 
può  essere  formato  di  meno  di  tre  o  quattro  suoni. 

Non  si  ammettono  pertanto  nella  musicale  Com- 
posizione che  accordi  consonanti  o  dissonanti.  Questi 
o  sono  fondamentali  o  derivati  da'  medesimi  fonda- 
mentali per  lo  rivoltamento.  Per  accordo  fondamen- 
tale altro  non  s' intende  che  l'accordo  perfetto ,  qu  el- 
io di  sesta  e  quello  di  settima.  L'accordo  perfetto 
esser  può  di  due  sorti ,  cioè  maggiore  o  minore.  Quel* 
lo  di  sesta  di  tre  sorti  ;  due  che  si  chiamano  di  se» 
sta  aggiunta,  ne' quali  la   sesta    è    sempre    maggiore, 


(  a  )  Si  consultino  nelia  Prima  Parte  di  quest'Opera  il  Capd 
delle  Consonanze  e  quello  delle  Dissonarne, 


uno 
set- 
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ma  h  terza  può  esser  maggiore  o  minore  ;  ed 
che  si  chiama  di  sesta  accresciuta.  L}  accordo  di 
tima  finalmente  può  essere  di  cinque  sorti  ;  i.o  cioè 
con  h  settima  minore,  quinta  giusta  e  terza  maggio- 
giore  :  2.0  con  la  settima  minore ,  quinta  giusta  e 
terza  minore:  3.0  con  la  settima  maggiore,  quinta 
giusta  e  terza  maggiore  :  4.°  con  Vi  settima  minore  , 
quinta  falsa  e  terza  minore  :  5.0  con  Ja  settima  di- 
minuita, quinta  falsa  e  terza  minore.  Il  primo  di  que- 
sti accordi  di  settima  si  dice  accordo  sensibile,  a  cau- 
sa della  terza  maggiore  che  è  appunto  la  nota  sensi- 
bile ;  si  nominano  il  secondo  ,  il  terzo  ed  il  quarto  cia- 
scuno semplicemente  per  accordo  di  settima  j  ed  il 
quinto  accordo  di  settima  diminuita  si  appella.  Non 
si  contano  pertanto  che  dieci  accordi  fondamentali. 
Da  questi  poi  ne  derivano  tutti  quegli  altri  accordi 
che  nella  musicale  Composizione  s'impiegano  con  tan- 
to successo,  e  de  quali  tutti  parlerò  più  minuta- 
mente nel  corso  di  questo  Capo  3  ad  oggetto  di  sco- 
prire con  la  maggiore  chiarezza  tutte  quelle  mutazio- 
ni di  cui  sono  suscettibili  ì  medesimi  accordi  fonda- 
mentali. Si  danno  poi  certi  accordi  che  ammettono 
più  dissonanze.  Questi  si  chiamano  accordi  di  licen- 
za 'S  ma  si  riducono  anch'essi  agli  stessi  accordi  fon- 
damentali ;  e  di  questi  pure  tratterò ,  onde  nulla  man» 
chi  a  quanto  appartiene  alla  materia  dsgìi  accordi» 
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M. 

Dell'  Accordo  perfetto  ,  e  di  quelli  che  dal    medesimo 
derivano  per  lo    rivoltamento. 

L'accordo  perfetto  è  quello    che    è    composto     òì 
un  dato  suono  che  si  prende  per  fondamentale,  e  dell' 
accompagnamento  di  terza ,  quinta  ed  ottava  ,  che  so- 
no i  numeri  radicali  dell'armonia.  L'  ottava  però  non 
è  che  una  replica  del  suono  principale  ;  ma  s'  aggiun- 
ge questa  per    lo    compimento    degl'  intervalli    conso- 
nanti ;  onde  tutti  i  diversi    suoni    che    formano  V  ac- 
cordo perfetto,  non  sono  propriamente  che    tre,  cioè 
la  prima  ossia  il  suono    fondamentale ,    la  terza    e  la 
quinta  :  i  quali  diversi  suoni  sono  veramente  que'  me- 
desimi che  risultano  dall'accordo  che  dà  la    stessa   na- 
tura nella    risonanza    od    corpo    sonoro    (  a  ).  Siffatto 
accordo  però  risulta  immediatamente  o  quasi  immedia- 
tamente. Se  la  duodecima  contenga    e    la    decima  set* 
rima  maggiore ,  si  ha  immediatamente  ;    e    quasi    im- 
mediatamente ,  se  non  contenga  che  la  terza  e  la  quin- 
ta ,  che  sono    le    ottave    o  repliche.  Queste    così    ap- 
prossimate essendo  a  più  piccioli  intervalli  e  più  con* 
venienti  alla  capacità  dell'  orecchio  ,    danno  un  accor- 
do più  pieno    e    più    armonioso.  Questo    è    l'accordo 
perfetto  maggiore.  L'accordo  minore  poi  ,  sebbene   im- 

>»^»>  «^->  <^ -^ -^  «^^«. -><..£<£,£►  «3. -§»<3.,^.  &<$.&^.&  $,&<$>&  ^> 

(  a  )  Vegga»  nella  Prima  Parte  di  quest'Opera    al    CapoJI- 
il  5.  I.  Del  Suono. 
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mediatamente  non  si  ottenga  per  natura  ,  ma  piutto- 
sto sembri  opera  dell'  arte ,  per  esser  questo  pure  tw> 
to  composto  d' intervalli  consonanti ,  produce  ancora 
un  effetto  molto  piacevole  ;  ed  in  molti  casi  è  più  pro- 
prio che  il  maggiore  ,  come  5  a  cagion.  d'  esempio  , 
per  una  tenera  o  mesta  espressione.  Si  chiama  Accor- 
do perfetto  ^  perchè  racchiude  i  principali  intervalli 
consonanti ,  e  perchè  appunto  forma  una  completa  ar- 
monia che  soddisfa  V  orecchio. 

In  tale  accordo  la  quinta  esser   dee    mai    sempre 
giusta:  ma  la  terza  esser  può  maggiore  o  minore,  se- 
condo che  vuoisi  stabilire  un  tono  maggiore  o  minore 
(  a  )  :  e  siccome  alla  prima  nota  dd  tono    non    altro 
accordo  conviene  che  questo ,  affinchè  scopra    1'  orec- 
chio più  facilmente  il    suono    fondamentale ,    e    se    il 
dato  tono  sia  maggiore  o  minore,  cosi  non  è  permes- 
so di  principiare  un  pezzo    musicale    se  non    coli' ac- 
cordo   perfetto.  S'impiega    questo    medesimo    accordo 
al  principio  d'  ogni  nuovo    periodo  ,    onde    1'  orecchio 
venga  occupato  da' principali    suoni  óì    quel    tono    di 
cui  si  tratta  ;  e  finalmente  al  termine    d'  ogni    pezzo  , 
acciò    1'  orecchio    ne    rimanga    del    tutto    soddisfatto  : 
mentre  l'armonia  di  tale  accordo  ,  tutto  composto  d'in- 
tervalli consonanti ,  forma  precisamente    una    perfetta 
conclusione* 

L'accordo 

(a)  Sì  osservi  nella  Prima  Parte  di  quest'Opera  al  Capo  IX. 
la  Forma,  del  Tono    maggiore  ,  ed    al  Capo    X.    quella  del     Tono 

minore» 
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L'  accordo  perfetto  è  il  solo  accordo  fondamen- 
tale in  cui  non  entra  alcuna  dissonanza  ;  onde  ,  com- 
presi i  rivoltamenti  di  cui  va  suscettibile  questo  ac- 
cordo ,  non  altro  che  a  tre  si  riducono  tutti  gii 
accordi  consonanti.  Perocché  non  si  considerano  già 
per  un  rivoltamento  le  varie  distribuzioni  che  si  pos- 
sono fare  ne'suoni  superiori ,  in  tanto  che  un  medesi- 
mo suono  regna  nel  Basso  ,  ma  bensì  quando  si  va- 
ria il  suono  fondamentale  :  per  cai  un  dato  accordo 
non  è  suscettibile  di  maggiori  rivoltamenti  che  del 
numero  di  tuie' diversi  suoni  che  lo  compongono, 
ciascuno  de'  quali  può  essere  trasportato  al  Basso ,  e 
considerato  per  suono  fondamentale  dell'accordo  in- 
verso. 

Quegli  accordi  pertanto  che  dal  rivoltamento  deli' 
accordo  perfetto  derivano ,  sono  V  accordo  di  se- 
sta ,  nel  quale  la  nota  ad  Basso  è  la  terza  dell'  ac- 
cordo perfetto  ;  e  1'  accordo  di  quarta  e  sesta ,  in  cui 
la  nota  del  Basso  è  la  quinta  del  medesimo  accordo 
perfetto.  Tale  distribuzione  d'  accordi  si  rileva  più 
chiaramente  in  note  espresse  nella  Jìg.  1.  Accordi , 
nella  quale  al  num.  1.  si  ha  l'accordo  perfetto,  ed  aj 
num.  2.  e  3,  gì' indicati  ri  voltamenti. 

In  siffatto  accordo  poi  non  si  richieggono  sem- 
pre tutti  gì'  intervalli  che  lo  compongono  5  ma  si  può 
ancora  lasciarne  alcuno,  ed  invece  raddoppiarne  qual- 
ch'  altro  ,  senza  che  cessi  perciò  d'  essere  un  accordo 
perfetto  ;  e  tale  omissione  è  pur  anche  in  molti  casi 
indispensabile,  ond*  evitare  due  quinte  o  due  ottave 
di  seguito  ?  le    quali    vengono  proscritte    dalla    buona 

e  e 
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armonia.  Sì  avverta  però  che  la  terza  essendo  quella 
che  distingue  il  tono  e  che  lo  determina,  addiviene 
perciò  un  intervallo  essenziale,  e  che  non  è  permesso 
giammai  di  tralasciare  in  tale  accordo  :  onde  i  due 
accordi  marcati  ndhfig.  a.  Accordi ,  si  riguardano  pur 
anco  come  accordi  perfetti ,  non  ostante  che  in  que^ 
sti  non  vi  sia  espressa  la  quinta,  avendo  nel  primo 
raddoppiata  invece  la  terza ,  e  nel  secondo  F  ottava. 


Dell'  Accordo    dì    sesta    aggiunta ,     e    di    quelli    cke 
dal    medesimo    derivano  per  /#  rivoltamento» 

Altro  non  è  1'  accordo  di  sesta  aggiunta  che  un 
accordo  perfetto  al  quale  si  è  aggiunto  un  suono 
che  genera  una  dissonanza  maggiore.  Questa  dissonan- 
za si  è  la  sesta  che  in  tale  accordo  appunto  dee  sem- 
pre essere  maggiore  :  ma  la  terza  può  essere  maggiore 
©minore,  secondo  che  il  tono  principale  sarà  maggio- 
re o  minore  :  giacché  quest5  accordo  si  usa  principal- 
mente su  la  quarta  nota  del  tono ,  nella  quale  la  se- 
sta aggiunta  è  indispensabile ,  allorquando  da  questa 
si  ascende  di  grado  all'  accordo  sensibile  ;  e  questa  - 
medesima  sesta  che  è  la  quinta  dell'  accordo  sensibi- 
le ,  per  tale  si  considera  nell'accordo  deila  quarta  del 
tono,  e  serve  i  così  a  schivare  le  due  quinte  di  segui- 
to ,  che  diversamente  accadrebbero  senza  questa  pre- 
parazione. Laonde  nel  tono  di  A  la  mi  re  naturale, 
per  esempio  ,    che    è    minore  ,  la  quarta  D  la    sol  re  t 
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viene  accompagnata  dalla  terza  minore,  quinta  giusta 
e  sesta  maggiore  *  come  nella  fig.  3.  Accordi  ;  e  nel 
tono  di  C  sol  fa  ut ,  per  essere  questo  maggiore,  la 
quarta  F  fa  ut  richiede  la  terza  maggiore,  e  1* ac- 
compagnamento pure  della  quinta  giusta  e  Sesta  mag- 
giore,  come  si  è  marcato  nella  fg.  4.  num.  1. 

Si  reputano  questi  per  due  diversi  accordi  di  se- 
sta aggiunta  :  ma  tutta  la  differenza  dei  medesimi  in 
altro  non  consiste  che  nella  terza  >  egualmente  come 
si  distingue  l' accordo  perfetto  maggiore  e  minore. 
Quegli  accordi  poi  che  da  questo  derivano  pel  ri- 
voltamento ,  sono  l.°  un  accordo  di  sesta  minore 
con  terza  e  quarta ,  come  nella  fig»  4.  num.  2. ,  nel 
quale  la  nota  che  nel  Basso  vien  considerata  ,  è  la 
terza  dell'accordo  di  cui  si  tratta  :  2.°  un  accordo  di 
seconda  ,  come  num.  3.  .*  e  finalmente  un  accordo  di 
settima ,  come  a!  num.  4. 

§i    ìli. 

Dell1  Accordo  di  sesta   accresciuta. 

D'  una  terza  maggiore  ,  d'  una  quarta  accresciuta  , 
ossia  tritono,  e  di  una  sesta  accresciuta,  come  si  è 
indicato  al  num.  1.  fig.  5.  Accordi ,  viene  costrutto 
l'accordo  così  nominato  di  sesta  accresciuta.  Siffatto 
accordo  non  sì  pratica  che  sulla  sesta  nota  del  tona 
minore  ,  allorquando  da  questa  si  discende  sopra  l'ac- 
cordo sensibile ,  e  non  ammette  alcun  rivokamento, 
D' ordinano    però     in    questo  accordo  si    ornmette    la 
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quarta  accresciuta,  e  per  lo  più    vi    si    sostituisce    la 
quinta  giusta,  come  al  ;^^.  2, 

§.    IV. 

Dell'  Accordo  sensìbile ,  e  rf/  f#*///  afe  gfajj  medeshno 
derivano  per  lo  rivoUamento* 

Negli  accordi  dissonanti  il  più  perfetto  è  l'accor- 
do sensibile,  il  quale  nell'armonia  è  ancora  d'indi- 
spensabile necessità.  In  tale  accordo  viene  accompa- 
gnato il  suono  fondamentale  d' una  terza  maggiore  , 
d'  una  quinta  giusta  e  di  una  settima  minore ,  sicco- 
me nella  fig.  6,  num,  i.  Accordi.  La  dissonanza  in 
questo  accordo  è  la  settima,  la  quale  si  chiama  dis- 
sonanza essenziale  ;  mentre  non  occupa  già  il  luogo 
d'  una  consonanza ,  siccome  fanno  le  altre  dissonanze 
accidentali ,  ma  è  propria  dell'  accordo  ,  ed  è  quella 
che  determina  la  progressione  del  Basso. 

Non  si  pratica  tale  accordo  che  nella  quinta  no- 
ta del  tono  :  e  siccome  in  esso  la  terza  dee  sem- 
pre formare  la  nota  sensibile ,  cosi  siffatta  terza  dee 
mai  sempre  esser  maggiore ,  ancorché  il  tono  princi- 
pale fosse  minore. 

E'  proprio  poi  dell'accordo  sensibile  l'ascendere 
di  quarta  o  discendere  di  quinta  ,  e  così  cadere  sopra 
ìa  nota  principale  del  tono.  Qualche  volta  ancora  si 
fa  ascendere  di  grado  ;  e  ciò  particolarmente  dipende 
dalla  qualità  della  cadenza  che  si  pretende  determi- 
nare. 
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Dal  rivoltamento  di  questo  accordo  nasce  quel- 
lo di  quinta  falsa ,  che  si  ottiene  col  porre  la  terza  al 
grave,  come  nella  fig.  6.  num.  s.,  un  accordo  di  se- 
sta maggiore  ,  come  al  num.  3.,  e  finalmente  rac- 
cordo di  tritono  che. risulta  dalla  dissonanza  essenzia- 
le  collocata  al  grave,  ed  è  poi  la  nota  sensibile  che 
forma  il  tritono,  come  più  chiaramente  si  può  rile- 
vare al  num.  4. .  Avvertasi  inoltre  che  in  tale  accor- 
do sensibile,  tanto  se  per  diretto  si  pratica  quanto 
per  inverso,  non  è  permesso  giammai  di  alterare  al- 
cuno de' suoni  che  lo  costituiscono, 

§.    V. 

DeW  Accordo  dì  settima ,  e  di  quelli    che  dal    mede- 
simo derivano  per  lo  rivoltamento. 

Per  accordo  semplicemente  di  settima  quello  si 
dice  in  cui  il  suono  principale  è  accompagnato  di  ter- 
za minore,  quinta  giusta  e  settima  minore,  come  si 
vede  nella  fig.  7<l  num.  1.  Accordi.  Con  questo  ac- 
cordo si  può  ascendere  ói  quarta  o  discendere  di  quin- 
ta, egualmente  come  nell'accordo  sensibile,  avverten- 
do però  che  in  questo  vi  si  dee  trovare  mai  sempre 
la  settima ,  dove  in  quello  della  quinta ,  ossia  sensi- 
bile, tale  disposizione  è  arbitraria.  Puossi  impiegare 
tal  sorta  d'accordo  sopra  la  seconda  nota  d'un  tono 
maggiore,  quando  non  convenga  di  far  seguire  all'ac- 
cordo perfetto  maggiore  quello  della  quarta  del  tono  l 
nel    qual    caso     V  accordo    ài    questa     seconda     nota 
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si  considera  appunto  per  quello    stesso    della    quarta  , 
ma  però  inverso. 

Col  rivoltare  questo  accordo ,  se  ne  ottiene  uno 
ài  sesta  aggiunta,  come  fig.  7.  num.  2.,  uno  di  sesta 
minore,  come  al  num.  3.,  e  filialmente  un  accordo 
di  seconda ,  come  al  num.  4. 

Hanno  luogo  in  questo  accordo  diverse    alterazioni. 
E  primieramente  la  terza  può  essere  resa  maggiore,  per 
cui  si  forma  poi  1'  accordo  sensibile    di    cui  si  è    par- 
lato di  sopra.  La  quinta  può  esser  resa  falsa,  la  qual 
sorta  d'  accordo  si  pratica  nella  seconda  nota    del  to- 
no minore  per  le  ragioni  stesse  per  cui  ha  luogo  con 
la  quinta  giusta  nella  seconda  nota  del  tono  maggiore  j 
ed  a  motivo  dal  tono  minore  la  forza    della    modula- 
zione fa  prendere  per  giusta  la  quinta  falsa  ;    e  quest* 
accordo  di  settima  con  quinta  falsa  si  è  marcato  nel- 
la .^gi  9,  Accordi.  L'alterazione,  per  ultimo,  che  ha 
luogo  nella    settima    nota ,  per  cui    questa    può  essere 
maggiore ,  allorquando    si    abbia  anche  la    terza    già 
maggiore  :  in  questo  caso  la  forza  della    modulazione 
Fa  prendere  la  settima  per  minore  ;  e    non    per    altro 
motivo    vim    praticata  maggiore,  che  per    conservare 
l' impressione  di  quel  dato  tono  in  cui  quest'intervallo 
riesca  proprio  del  medesimo»  Nella  fig*    p»    Accordi  si 
è  marcato    tale    accordo,    onde    rilevare    più   chiara- 
mente gf  intervalli  che  lo  costituiscono, 
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§.      VI. 

Dell*  Accordo  di  settima  diminuita  ,    e  dì    quelli    che 
dal  medesimo  derivano  per  lo  rivoltamento. 

Allorquando  il  semitono,  ossia  la  nota  sensibile 
di  un  dato  tono  ,  viene  accompagnata  di  terza  mino- 
re ,  quinta  falsa  e  settima  diminuita ,  si  chiama  que- 
sto Accordo  di  settima  diminuita.  Tale  accordo  si  pra- 
tica per  lo  più  sopra  la  nota  sensibile  demoni  minori, 
ne'quali  appunto  riesce  di  più  grande  effetto  che  ne'mag- 
giori ,  giacché  V  intervallo  della  settima  diminuita  si 
riconosce  che  veramente  al  tono  minore    appartiene. 

Per  rilevare  con  note  la  distribuzione  degl'  in- 
tervalli che  lo  formano  ,  veggasi  la  fig.  io.  num.  i. 
Accordi.  Quegli  accordi  poi  che  dal  rivoltamento  di  que- 
sto derivano ,  si  sono  pure  espressi  ai  mm,  z. ,  3.  e 
4.;  e  vale  a  dire,  un  accordo  di  quinta  falsa  e  sesta 
maggiore,  un  altro  di  terza  minore  e  tritono ,  e  final- 
mente raccordo  di  seconda  accresciuta»  Si  avverta  però 
che  i  suoni  dai  quali  si  forma  tale  accordo  di  settima 
diminuita ,  e  quelli  per  conseguenza  che  dal  medesimo 
nascono  per  lo  indicato  rivoltamento,  non  sono 
suscettibili  d'  alcuna  alterazione. 

§.    VII. 

Degli  Accordi  di  licenza. 

Accordi   di   licenza  quelli   si  chiamano    che  am- 
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mettono  più  dissonanze  ;  ma  in  tal  modo  disposte  ed 
allontanate  cjie  non  preducano  cattivo  effetto  nell'ar- 
monia,  ma  servano  piuttosto  a  riempirla  maestosa- 
mente» In  siffatti  accordi  però  sempre  si  eccede  V  e- 
stensione  dell'  ottava. 

Si  conoscono  gli  accordi  di  licenza ,  allorquando 
al  disotto  dell'accordo  di  settima  si  fa  intendere  un 
nuovo  suono.  Questo  può  essere  collocato  una  terza 
al  disotto  del  suono  fondamentale ,  come  nella  fig. 
il.  Accordìi  nel  qual  caso  si  chiama  Accordo  di  no- 
na j  e  può  essere  pure  collocato  una  quinta  al  disot- 
to del  medesimo  suono  fondamentale ,  come  nella  fig. 
12,.:  che  Accordo  d'undecima  si  appella.  II  primo  di 
«questi  due  accordi  di  licenza  ,  quando  V  accordo  di 
settima  è  sensibile  9  ed  il  suono  al  disotto  aggiunto 
sia  la  terza  del  tono  minore,  come  nella  fig.  13.', 
allora  quest'accordo,  lo  dico,  si  nomina  Accordo  di 
quinta  accresciuta.  Il  secondo  accordo  di  licenza  poi , 
quando  è  sensibile  ,  ed  il  suono  aggiunto  sia  il  tono 
principale,  come  nella  fig.  14.,  si  nomina  Accordo 
di  settima  accresciuta. 

Oltre  a  queste  due  specie  d*  accordi  di  licenza  , 
se  ne  conta  un  altro  ancora  che  risulta  dall'  accordo 
di  settima  diminuita ,  allorquando  al  disotto  si  fa 
intendere  la  nota  dd  tono  principale,  come  nella  fig, 
15.  Accordo.  Le  dissonanze  che  in  tutti  questi  accor- 
di di  licenza  si  praticano ,  esser  debbono  mai  sempre 
preparate  e  generalmente  salvate  in  discendere  di  gra- 
do ,  a  riserva  della  nota  sensibile  che  naturalmente 
deve  ascendere.  Notisi    bene    la   conveniente    distribu- 
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zione  negl'  intervalli  superiori,  affinchè  le  dissonanze 
non  riescano  del  tutto  insoffribili,  e  per  cui  in  tal  sor- 
ta d'accordi  si  pratica  ancora  di  togliere  qualche  dis- 
sonanza, onde  alleggerire  per  siffatta  maniera  in  mol- 
ti casi  la  durezza  de*  medesimi. 

CAPO      III. 
Delle    Cadenze. 

JL1  passaggio  d'un  accordo  dissonante  ad  un  accordo 
consonante  è  quello  che  costituisce  la  Cadenza  in  ge- 
nerale. Da  due  suoni  fondamentali  però  risulta  il  pro- 
prio atto  delia  Cadenza  ;  e  di  questi  il  primo  è  quel» 
lo  che  annunzia  la  Cadenza  medesima,  ed  il  secondo 
è  quello  che  la  termina.  La  Cadenza  suppone  neces- 
sariamente un  riposo  :  e  siccome  ogni  frase  armonica 
esser  dee  mai  sempre  terminata  per  un  opportuno  ri- 
poso, ne  nasce  quindi  che  il  termine  d'una  frase  con 
cui  si  cada  sopra  un  dato  accordo  ,  è  quello  appunto 
che  si  chiama  Cadenza. 

Che  se  ad  un  accordo  dissonante  vogliasi  poi  far 
seguire  un  altro  accordo  dissonante,  in  allora  altro 
non  si  fa  che  schivare  la  Cadenza  medesima;  di  mo- 
do che ,  avendo  riguardo  mai  sempre  a  salvare  la  dis- 
sonanza sopra  una  consonanza  dell'  accordo  seguente  , 
si  può  in  tal  guisa  praticare  più  a  lungo  una  succes- 
sione di  siffatti  accordi  dissonanti ,  ed  ottenerne  poi 
alla  fine  di  questi  la  vera  Cadenza ,  purché  se  ne  fac- 
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eia  opportunamente  intendere  un  dato  accordo    conso- 
nante. 

Il  primo  de'  due  suoni  dai  quali  propriamente  ri- 
sulta la  Cadenza,  suppone  pertanto  un  accordo  dis- 
sonante; anzi  la  dissonanza  medesima  è  quella  che  fa 
desiderare  il  riposo,  e  che  a  questo  ci  conduce.  Non 
dassi  adunque  alcuna  Cadenza  senza  dissonanza  espres- 
sa o  sottintesa  ;  né  puossi  ottenere  ii  termine  della 
Cadenza  medesima,  se  non  per  mezzo  d'  un  ac- 
cordo consonante  ;  massime  che  la  proprietà  delle  con- 
sonanze quella  appunto  si  è  di  soddisfare  pienamente 
P  orecchio ,  e.  di  produrre  un  perfetto  riposo.  Tale  poi 
si  è  la  necessità  della  dissonanza  nell'accordo  che  pre- 
cede il  termine  della  Cadenza  ,  che  senza  di  questa  il 
riposo  non  verrebbe  annunziato ,  e  per  conseguenza 
lasciando  indeterminata  la  progressione,  sarebbe  arbi- 
trario il  fermarsi  ancora  sopra  il  primo  accordo;  ed 
il  secondo  cosi  non  sarebbe  né  anche  necessario. 

La  Cadenza  è  una  dote  indispensabile  dell'ottima 
Musica,  che  a  chi  l'eseguisce,  non  meno  che  a  chi 
l'ascolta,  porge  un  vivo  sentimento  della  misura,  di 
modo  che  essi  la  marcano,  e  s'accorgono  che  questa 
cade  in  acconcio,  senza  che  né  pure  vi  badino.  Dan- 
nosi poi  diverse  classi  di  Cadenze,  le  quali  tutte  han- 
no luogo  comunemente  nella  musicale  Composizione; 
e  sono  iv»  la  Cadenza  armonica;  2.0  la  Cadenza  a- 
ritmetica  :  3.0  Ia  Cadenza  rotta  ;  e  4.0  la  Cadenza 
composta  :  delle  quali  tutte  ora  intraprendo  minuta* 
mente  lo  svolgimento» 
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&   I. 

Della  Cadenza  armonica. 

Consiste  la  Cadenza  armonica  nel  far  succedere 
all'accordo  sensibile  ,  ossia  della  quinta  del  tono  ,  l'ac- 
cordo perfetto  ,  ossia  quel  dato  tono  principale  di  cui 
si  tratta  ,  col  far  discendere  il  Basso  fondamentale  di 
quinta  o  col  farlo  ascendere  di  quarta  (  che  è  poi  lo 
stesso  riguardo  al  tono  che  ne  risulta  ) ,  e  così  stabili- 
re il  più  perfetto  di  tutti  i  riposi ,  come  si  è  pratica- 
to nella  fig.  ] .  Cadente.  Tale  riposo  è  quello  che  più 
appieno  soddisfa  F  orecchio  non  solo  ,  ma  ancora  lo 
spirito  ;  e  questo  così  nasce  nella  Cadenza  perfetta  , 
perchè  nel  suono  principale  viene  racchiuso  quello 
eziandio  della  quinta;  mentre  ogni  suono  principale 'è 
sempre  accompagnato  per  sua  natura  dalla  duodecima  , 
la  quale  appunto  è  l'ottava  della  quinta;  cmd'è  che 
col  far  passaggio  dalla  quinta  che  è  il  prodotto,  ai 
tono  principale  che  si  è  il  generatore ,  rimane  per 
siffatta  maniera  l'orecchio  soddisfatto,  che  non  sa  più 
altro  desiderare;  e  ne!  medesimo  generatore,  in  som- 
ma ,  scopre  1'  orecchio  in  una  sola  volta  il  generatore 
ed  il  prodotto.  Appellasi  poi  Cadenza  armonica ,  men- 
tre si  forma  mai  sempre  col  mezzo  della  quinta  che 
è  appunto  la  divisione  armonica  dell'ottava. 

Viene  sempre  annunziata  questa  Cadenza  dall'ac- 
cordo sensibile.  Si  riconosce  in  questo  la  terza  mag- 
giore che  è  indispensabile  in  tale  accordo,  mentre 
quella  si  è  che  forma  precisamente  la  nota    sensibile, 
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e  che ,  come  tale ,  è  destinata  ad  ascendere  al  tono ,  nel 
madesimo  tempo  che  la  quinta  sopra  questo  deve 
cadere. 

S*  impiega  la  Cadenza  armonica  per  terminare 
convenientemente  un  periodo ,  e  bene  spesso  ancora 
una  frase ,  massime  nelle  successioni  d'  accordi  disso- 
nanti ,  nelle  quali  appunto  ,  per  terminare  opportuna- 
mente la  frase ,  egli  è  necessario  di  far  intendere  l'ac- 
cordo sensibile ,  e  farne  seguire  perciò  una  siffatta 
Cadenza» 

§.  ii. 

Della  Cadenza  aritmetica* 

La  Cadenza  aritmetica  si  ottiene  colla  progres- 
sione fondamentale  di  quinta  in  su  o  ài  quarta  in 
giù  :  all'  opposto  di  quanto  si  pratica  nella  Cadenza 
armonica,  la  quale  invece  consiste  nella  progressione 
fondamentale  di  quinta  in  giù  o  di  quarta  in  su ,  co- 
me si  è  detto  di  sopra.  E  siccome  appunto  con  sif- 
fatta Cadenza  si  divide  V  ottava  aritmeticamente ,  co- 
sì vien  detta  Cadenza  aritmetica.  Si  annunzia  questa 
coli'  accordo  dissonante  di  sesta  aggiunta  ;  e  la  sesta 
poi  che  in  tale  accordo  è  quella  che  forma  la  disso- 
nanza ,  dee  risolversi  sopra  la  terza  del  seguente  accor- 
do consonante ,  con  cui  si  termina  la  Cadenza  medesi- 
ma :  pel  quale  effetto  si  fa  ascendere  diatonicamente , 
come  si  può  vedere  nella  fg.  2.  Cadente. 

Nella  Cadenza  aritmetica  è  il  suono  generatore 
che  passa    al   suo    prodotto  :  cosicché    V  orecchio  non 
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rimane  del  rutto  soddisfatto  ,  ma  desidera  piuttosto  di 
ritornare  al  primo  generatore  ;  e  riguardo  appunto  al 
riposo  difettoso  che  in  tal  guisa  viene  prodotto ,  chia- 
masi pure  questa  Cadenza  medesima  Caden-^a  im- 
perfetta ed  anche  Cadenza  irregolare» 
■ 

§.  III. 

Della  Cadenza  rotta. 

L'accordo  sensibile  che  nella  Cadenza  armonica  è 
obbligato  di  ascendere  di  quarta  o  discendere  di  quin- 
ta ,  produce  una  Cadenza  rotta ,  allorquando  ascende 
solamente  d*  un  grado ,  come  nella  flg.  3.  Cadente, 
Si  chiama  Cadenza  rotta,  poiché  con  essa  si  rompe 
diffatto  la  Cadenza  armonica  :  cioè  invece  di  cadere 
sopra  il  tono  principale  dopo  l' accordo  sensibile ,  co- 
me neir  indicata  Cadenza  armonica ,  si  cade  inaspet- 
tatamente sopra  il  tono  della  sesta  nota.  Quando  poi 
si  ascende  d'  un  grado  per  mezzo  dell'  accordo  di  set- 
tima diminuita ,  siccome  nella  fig.  4.,  si  ha  un  ripo- 
so quasi  egualmente  naturale  ,  come  quello  della  Ca- 
denza armonica. 

§.   IV. 

Della  Cadenza  composta. 

Si  fa  precedere  comunemente  alla  Cadenza  com- 
posta l' accordo   consonante  della  prima    nota   dal  to= 
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no,  e  si  termina  egualmente  come  la  Cadenza  armo- 
nica ,  col  far  intendere  cioè  1*  accordo  sensibile  e 
successivamente  quello  del  tono  principale  ;  ma  que- 
sta peiò  si  aggira  con  alcuni  accordi  intermedj  prima 
di  effettuare  il  proprio  atto  della  Cadenza  medesima  ; 
ed  è  appunto  per  questo  che  tal  sorta  di  Cadenza 
appellasi  Cadenza  composta  ,  cioè  composta  di  parec- 
chi accordi. 

Varie  sono  le  maniere  con  cui  puossi  ordinare 
siffatta  Cadenza  ;  si  può ,  a  cagion  d'  esempio  , 
dopo  Taccordo  perfetto,  far  seguire  quello  di  sesta 
aggiunta  sopra  la  quarta  nota ,  quindi  ascendere  di 
grado  all'  accordo  sensibile ,  e  compiere  la  Cadenza 
coli' accordo  della  prima  del  tono,  come  si  è  prati- 
cato nella  fig.  5.  Cadente  ;  oppure ,  dopo  Taccordo  di 
sesta  aggiunta,  far  seguire  F  accordo  consonante  di 
quarta  e  sesta  sopra  la  quinta  nota  del  tono,  come 
nella  fig.  6.  ;  e  puossi  finalmente  variare  più  volte 
gli  accordi  sopra  la  medesima  quinta  nota  del  tono  5 
e  come  ,  a  cagion  d'esempio ,  si  è  praticato  nella  fig* 
7.  Cadente. 

V  armonia  che  da  siffatta  Cadenza  risulta  , 
forma  una  ben  ordinata  conclusione  ;  ond'  è  che  que- 
sta d'  ordinario  impiegasi  alla  fine  di  ciascuna  parte 
d'  un  pezzo  musicale  ;  e  per  cui  tale  Cadenza  chia- 
masi eziandio  Cadenza  finale. 
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CAPO      IV. 

Della     Modulazione. 


XJa  maravigliosa  combinazione  de' diversi  musicali 
pezzi  dipende  principalmente  dalla  buona  modulazione. 
Questa  infatti  si  è  quella  che  serve  non  solo  per  a<*, 
girare  convenientemente  un  dato  tono  5  e  rendere  sot- 
to diversi  aspetti  gli  accordi  che  ad  esso  appartengo- 
no ,  intanto  che  nel  medesimo  si  rimane ,  ma  per 
istabilire  ancora  il  passaggio  dall'uno  all'altro  tono 
nel  modo  il  più  regolare  ed  il  più  piacevole  ancora 
all'  orecchio  :  e  tutta  la  melodia  e  P  armonia  ,  in 
somma,  viene  per  siffatta  maniera  da  essa  ne' diversi 
toni  ottimamente  condotta. 

La  legge  principale  della  modulazione  tutta  con- 
siste nella  concatenazione  degli  accordi ,  ciascuno  de' 
quali  deve  almeno  avere  una  nota  comune  col  suo 
antecedente.  Tanto  si  può  modulare  col  far  intendere 
diversi  accordi  tutti  appartenenti  ad  un  medesimo  to- 
no principale ,  quanto  col  far  seguire  una  o  più  mu- 
tazioni di  tono.  La  modulazione  in  un  sol  tono  è  la 
più  facile  di  tutte;  ma  anche  in  questa  vi  sono  però 
diverse  cose  da  avvertire,  come  vedremo  in  appresso. 
Riguardo  poi  alla  modulazione  ne'  diversi  toni  5  si 
debbono  considerare  i  rapporti  dell'  uno  all'altro  tono 
al  quale  si  fa  passaggio  :  delle  quali  cose  tutte  ezian- 
dio parlerò  a  suo  luogo. 

Un  dato  tono  maggiore    o    minore     non    ha    die 
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cinque  toni  relativi  ne'  quali  d'  ordinario  si  fa  pa$- 
saggio  ,  e  ne'  quali  può  liberamente  aver  luogo  una 
frase  nel  corso  d'  un  pezzo.  Questi  nel  tono  maggiore 
sono  :  il  tono  della  quinta  e  quello  della  quarta  ,  i  pas- 
saggi ne'quah  formano  tutte  le  modulazioni  ordinarie,  e  ri- 
sultano sempre  toni  maggiori  egualmente  come  il  to- 
no principale;  ed  il  tono  della  sesta,  della  seconda 
e  della  terza ,  che  a  riguaido  del  medesimo  tono  prin- 
cipale maggiore  servono  per  le  modulazioni  straordi- 
narie e  che  all'  opposto  sono  sempre  toni  minori.  I 
toni  relativi  poi  del  tono  minore  sono  :  il  tono  mag- 
giore della  terza,  il  minore  della  quinta  ed  il  mag- 
giore della  settima  ;  dagli  opportuni  passaggi  ne*  quali 
si  hanno  tutte  le  mediazioni  ordinarie  del  tono  mi- 
nore :  ed  il  tono  maggiore  della  sesta  ed  il  minore 
della  quarta  ,  da'  quali  si  ottengono  le  modulazioni 
straordinarie  del  medesimo  tono  minore. 

A  riguardo  della  settima  nota  nel  tono  maggiore 
e  della  seconda  nel  minore  ,  non  puossi  in  queste  sta- 
bilire regolarmente  un  tono,  a  motivo  della  quinta  fai. 
sa  che  nel  primo  caso  è  la  quinta  della  nota  sensibile  , 
e  nel  secondo  è  la  quinta  che  propriamente  si  trova 
sopra  la  seconda  nota  suddetta  del  tono  minore. 

Da  tutto  questo  inoltre  hassi  per  regola  costante 
che  il  tono  della  quarta  e  quello  della  quinta  sono 
sempre  uniformi  al  tono  principale,  di  modo  che  se 
il  cono  principale  è  maggiore,  quello  della  quarta  e 
quello  della  quinta  lo  sono  egualmente;  e  così  mino- 
ri, se  minore  è  il  tono  principale.  Il  tono  della  ter- 
za e  quello  della  sesta  seguono  invece  una  regola  tut- 
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ta  contraria  ,  cosicché  se  il  tono  principale  è  maggio- 
re, questi  sono  minori,  e  viceversa.  Rapporto  infine 
alla  seconda  nota  dei  tono  maggiore  ed  alla  settima 
del  tono  minore,  un  tono  minore  ne  risulta  nel  pri- 
mo caso ,  e  maggiore  nel  secondo. 

Non  solo  poi  nel  corso  d'  un  pezzo  può  aver 
luogo  la  modulazione  ne'  toni  relativi  ;  ma  puossi  an- 
cora far»passaggio  in  qualunque  altro  tono  possibile; 
ed  in  questi  pure  formansi  delle  frasi  :  mentre  che  co- 
sì convenga  all'espressione,  ed  il  dato  pezzo  sia  d'u- 
na conveniente  lunghezza. 

Per  praticare  impertanto    qualsivoglia    modulazio- 
ne,  si  dee  primieramente    considerare    cosa    addiviene 
quel  dato    tono    che    si    ha  per    le  mani ,    rapporto  a 
quello  in  cui  s'intende  far  passaggio  ,  ed  accompagnar- 
lo ,  secondo  che  lo  richiede  la  modulazione    del  nuo- 
vo tono,  a  tenore,  in  somma,  delle    regole  prescrit- 
te ali' accompagnamento  (a).  Una    regola  costante  del- 
la buona    modulazione,    che  necessariamente    avvertir 
si  dee,  quella  inoltre  si  è  d'annunciar  sempre  il  nuo- 
vo tono  per  mezzo  deli'  accordo  sensibile  diretto    op- 
pure inverso:  giacché  alcun  tono  non    può  essere    re» 
golarmente  determinato ,  se  al    principio    della    corri- 
spondente   modulazione     non    si    faccia    primieramenre 
intendere  l'accordo  sensibile  del    medesimo    nuovo  re- 
no in  cui  si  pretende  far  passaggio,  Per  la  più  chiara 

(  a  )  Si  consulti  la    Regola    generale    (teli'  accompagnamento 
nella  Lesione  III.  del  Cembalo. 

dà 
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intelligenza  delle  quali  cose ,  passerò  ora  a  ragionare 
particolarmente  delle  diverse  modulazioni  e  di  cia- 
scheduna in  particolare. 

§.    I. 

Della  Modulatone  in  un    sol  tono. 

Non  altro  si  richiede  per  praticare  la  modulazio- 
ne in  un  sol  tono ,  che  di  far  intendere  i  diversi  suo- 
ni che  entrano  nella  Scala  dei  medesimo;  ma  questi 
distribuiti  però  ne' diversi  accordi  che  al  dato  tono 
principale  appartengono  ,  senza  alterazione  alcuna  de' 
medesimi  suoni  da' quali  si  formano.  In  questa  mo- 
dulazione debbesi  impiegare  sovente  l'accordo  del  to- 
no principale  ,  e  quello  della  quinta  ,  ossia  sensibile , 
ma  però  con  differenti  posizioni;  affinchè  la  modula- 
zione medesima  venga  arricchita. di  quella  varietà  che 
tanto  in  quest'Arte  si  ricerca.  Una  siffatta  modula- 
zione è  marcata  nella  fig.  i.  Modulazioni  :  ma  si  no- 
ti però  che  innumerabili  sono  le  maniere  con  cui 
puossi  aggirare  un  sol  tono:  per  addestrarsi  in  queste 
serviranno  poi  le  regole  dell'  armonia ,  delle  quali  a 
suo  luogo  si  tratterà. 

Si  ottiene  pure  la  modulazione  in  un  sol  tono 
Col  prolungare  la  nota  principale  dell'accordo  nel  Bas- 
so, e  variare  gli  accompagnamenti  superiori,  come 
nella  fig.  2.  ;  ma  una  tal  sorta  di  modulazione  chia- 
masi più  comunemente  tratto  di  pedale. 

Siffatta  modulazione   in  un  sol  tono  serve    mira- 
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talmente  a  prolungare  le  frasi ,  ad  occupare  piacevol- 
mente T  orecchio  in  quel  dato  tono  di  cui  si  tratta  , 
ed  inoltre  a  rinforzare  grandemente  V  espressione  ;  ond* 
è  che  questa  non  solo  si  usa  al  principio  d'ogni  pezzo 
musicale,  ma  nel  progresso  ancora  de' diversi  periodi 
del  pezzo  medesimo. 

§.    II. 

Della  Modulazione    ne  toni    velativi 
del  tono  maggiore* 

Dei  cinque  toni  relativi  del  tono  maggiore,  due 
servono  per  le  modulazioni  ordinarie ,  e  tre  per  le 
straordinarie  :  le  quali  tutte  si  praticano  come  nel 
modo  seguente. 

Prima  Modulazione  ordinaria  del  tono  maggiore. 

Il  passaggio  alla  quinta  del  tono  è  quello  che 
propriamente  costituisce  la  modulazione  la  più  perfet- 
ta ,  che  ha  più  d*  analogia  a  quella  del  tono  principa- 
le  5  e  che  si  chiama  prima  Modulatone  ordinaria.  La 
quinta  infatti  è  nel  rapporto  più  semplice  di  tutti  do- 
po T  ottava  ;  ed  inoltre  non  solo  entra  questa^neH' 
accordo  principale  ,  come  corda  essenziale  del  tono  , 
ma  ancora  si  riconosce  come  fondamentale  del  proprio 
accordo  della  quinta.  S*  impiegano  in  questo  i  suoni 
egualmente  come  nel  tono  principale ,  eccettuatane  la 
quarta  nota  che  necessariamente  si    deve    alterare    pec 
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renderla  nota  sensibile  ;  ed  in  somma ,  si  ha  fra  que- 
sti due  accordi  una  nota  di  concatenazione  che  rende 
perfetta  tale    modulazione. 

Siccome  poi  la  prima  parte  d'un  pezzo  musicale , 
stabilito  in  un  tono  maggiore  ,  dee  sempre  terminare 
nel  tono  delia  quinta  ,  ne  avviene  che  questa  prima 
modulazione  ordinaria  è  ancora  di  prima  necessità 
nella  Composizione. 

Un  esempio  d' una  siffatta  modulazione  si  è  in- 
dicato nella  fig.  3.  Modulatone  j  ma  si  dee  però  av- 
vertire che  ne' musicali  pezzi  si  pratica  comunemente 
di  raddolcire  la  modulazione  medesima  per  mezzo  di 
alcuni  accordi  intermedi  che  al  dato  tono  ci  condu- 
cono insensibilmente ,  come  ,  per  esempio ,  si  è  prati- 
cato nella  fig.  4.,  e  per  lo  più  coll'aggiugnere  ezian- 
dio la  Cadenza  composta.  Ed  infatti ,  se  dopo  l'accor- 
do del  tono  principale  si  voglia  subitamente  far  in- 
tendere l'accordo  sensibile  del  nuovo  tono,  coli' es- 
sere tale  accordo  sensibile  del  tutto  estraneo  al  primo 
torio  ,  cagiona  un  notabile  scuotimento  all'  orecchio  ; 
ma  se  invece  si  conduce  la  modulazione  dall'  uno  all' 
altro  tono  per  mezzo  degli  accordi  intermedi ,  e 
inoltre  si  faccia  intendere  il  nuovo  tono  avanti  d'ap- 
porvi  alcuna  alterazione  :  si  viene  nel  progresso  in 
questo  a  cadere  nel  modo  il  più  piacevole  all'orec- 
chio medesimo» 

Seconda-  Modulatone  ordinaria  del  tono  maggiore. 

Risulta  questa  seconda  modulazione  ordinaria  dal 
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passaggio  alla  quarta  del  tono.  L'accordo  perfetto  maggio- 
re diviene  accordo  sensibile  della  quarta  nota  del  mede- 
simo tono  principale  colla  sola  aggiunta  della  settima 
minore  :  ed  ecco  in  che  consiste  tutta  la  sostanza  di 
tale  seconda  modulazione  ordinaria.  Questa  modulazio- 
però  non  è  meno  necessaria  che  la  prima  nella  musi- 
cale Composizione.  Imperciocché  se  nella  prima  parte 
d'  un  pezzo  egli  è  necessario  di  far  passaggio  dal  to- 
no principale  alla1  quinta  del  medesimo  ;  si  richiede 
altresì  nella  seconda  di  far  passaggio  dal  tono  della 
quinta  al  tono  principale  del  pezzo.  E  siccome  nel 
dominare  il  tono  della  quinta ,  non  si  considera  la 
nota  del  primo  tono  del  pezzo ,  che  per  la  quarta 
del  medesimo  dominante  :  così  da  ciò  ne  avviene 
l'impiego  indispensabile  di  tale  seconda  modulazione 
ordinaria. 

Siffatta  modulazione  non  è  meno  analoga  al  to- 
no principale ,  che  la  prima  modulazione  ordinaria  ; 
mentre ,  se  nell'  impiego  della  prima  modulazione  non 
si  altera  che  la  quarta  nota  per  ottenere  il  tono  della 
quinta  ,  in  questa  seconda  altro  non  occorre  che  l'al- 
terazione nella  settima  per  passare  al  tono  della  quar- 
ta ;  e  se  'nella  prima  si  ha  la  quinta  del  tono  princi- 
pale per  nota  di  concatenazione  ,  che  serve  poi  per  la 
nota  fondamentale  del  proprio  accordo  della  quinta , 
come  di  sopra  si  disse  :  nella  seconda  si  ha  la  nota  fon- 
damentale del  tono  ,  che  serve  per  la  quinta  d'accom- 
pagnamento nell'  accordo  della  quarta ,  nel  quale  così 
si  fa  passaggio. 

Se  si    considera    pertanto    la    relazione  del    tono 
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maggiore  col  tono  della  quarta  del  medesimo ,  non 
altro  occorre  che  di  aggiugnere  Ja  settima  minore , 
come  s'  è  detto  disopra  ,  e  giusta  F  esempio  della  fig. 
5.  Modulazioni  ;  ma  se  conviene  di  tramezzare  la 
medesima  modulazione  con  altri  accordi  3  si  può  que- 
sta pure  in  ben  diverse  maniere  aggirare  :  ed  un  esem- 
pio se  ne  dà  nella  fig.  6, 

Prima  Modulatone  straordinaria  del   tono    maggiore. 

Allorquando  all'  espressione  convenga ,  si  può 
poi  liberamente  far  passaggio  alla  sesta  nota  del  tono  , 
che  a  riguardo  del  tono  maggiore  principale  di  cui 
si  tratta ,  viene  questa  a  formare  un  tono  minore.  In 
tale  modulazione  però  si  riconoscono  due  suoni  comu- 
ni,  i  quali  sono  la  nota  del  tono  principale  e  la  terza 
de!  medesimo ,  che  servono  per  terza  e  quinta  dell'ac- 
cordo perfetto  sopra  l' indicata  sesta  nota.  Questa 
modulazione  è  straordinaria  ,  mentre  il  tono  che  risul- 
ta ,  non  è  maggiore ,  come  lo  è  quello  che  si  ha  dalle 
altre  due  modulazioni  ordinarie  :  ma  dopo  quelle  ,  la 
più  relativa  e  la  più  analoga  al  tono  principale  que- 
sta è  certamente.  Ed  infatti  non  solo  si  hanno  in  ta- 
le modulazione  due  note  comuni  *  ma  i  medesimi  suo- 
ni che  servono  pel  tono  principale ,  si  hanno  anco- 
ra egualmente  nel  discender  dalla  Scala  ài  questo  nuo- 
vo tono.  Un  esempio  di  questa  modulazione  veggasi 
posto  in  note  nella  fig.  7,  Modulazioni ,  e  nella  fig* 
8.  con  altri  accordi  aggirata. 
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Seconda  Modulatone  straordinaria  del  tono  maggiore» 

Il  passaggio  alla  seconda  nota  del  tono  è  quello 
che  costituisce  questa  seconda  modulazione  straordina- 
ria. Siffatta  modulazione  però  non  è  così  naturale 
riguardo  al  tono  principale ,  come  la  prima  ;  di  modo 
che  nel  corso  d'un  pezzo  non  conviene  fermarsi  lun- 
gamente in  tal  tono,  mentre  questo  potrebbe  in  certa 
tal  qual  maniera  far  dimenticare  la  modulazione  del 
tono  principale,  la  quale  si  dee  sempre  aver  di  mira 
nella  buona  armonia.  Veggasene  l'esempio  nella  fig. 
9.  Modulazioni ,  e  nella  fig.  io.  la  medesima  modu- 
lazione più  prolungata  con  diversi  accordi. 

Terza  Modulazione  straordinaria    del  tono  maggiore, 

L'ultima  modulazione  straordinaria  ne' toni  rela- 
tivi del  tono  maggiore  è  il  passaggio  alla  terza.  In 
questa  modulazione  si  riconoscono  due  note  comuni 
col  tono  principale ,  cioè  la  terza  e  la  quinta  del  me- 
desimo,  delle  quali  due  note  serve  la  prima  al  nuo- 
vo tono  per  nota  fondamentale,  e  la  seconda  per 
terza  :  ma  il  tono  minore  che  ne  risulta  ,  ed  i  diver- 
si suoni  che  in  questo  debbonsì  alterare,  massime  nell' 
ascendere  per  la  propria  Scala  ,  allontanano  talmente 
la  modulazione  del  tono  principale ,  che  questa  nell' 
ordine  de'  toni  relativi  del  tono  maggiore  tiene  luogo 
per  l'ultima.  In  che  modo  poi  si  pratichi  questo  pas- 
saggio, eccolo    nella  fig.  11.  Modulazioni  brevemen- 
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te  esposto,    e    nella  fig.  12,    con  altri    intermedi  ao 
cordi  assai  più  aggirato? 

$-.  m. 

Delia  Modulatone  ne  toni  velativi  del  tono    minore. 

Tre  sono  le  modulazioni  ordinane  che  si  hanno 
dai  cinque  toni  relativi  al  tono  minore  ,  onde  a  due 
solamente  si  riducono  le  straordinarie  :  le  quali  tutte 
si  praticano  come  segue. 

Prima  Modulatone  ordinaria  del  tono  minore, 

lì  primo  passaggio  che  più  si  conviene  al  tono 
minore  ,  egli  è  quello  alla  terza  del  medesimo  ;  ed  è 
questo  appunto  che  forma  la  prima  modulazione  ordi- 
nar a  del  tono  minore  :  giacché  tutti  i  medesimi  suo- 
ni che  nel  tono  principale  si  hanno  in  discendere , 
servono  egualmente  per  ascendere  nel  nuovo  tono , 
che  poi  dev*  essere  maggiore  ,  e  che  come  tale  più  ap- 
pieno soddisfa  V  orecchio.  Jn  questo  riconosconsi  pur 
anco  due  suoni  comuni  col  primo  tono,  cioè  la  no- 
ta fondamentale  e  la  terza  ,  che  nel  suddetto  tono  prin- 
cipale servono  per  terza  e  quinta, 

Tale  modulazione  è  marcata  nella  Jig.  13.  Mo- 
dulazioni j  ma  ne'  musicali  pezzi  in  diversi  ca- 
si, e  più  comunemente  per  accrescere  l'espressione,  in 
questo  passaggio  3  si  usa  piuttosto  d' una  certa  licen- 
za ,  la  quale  consiste  nel  far  intendere  il  nuovo  tono 
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maggiore  immediatamente  dopo  aver  lasciato  sospeso 
1'  accordo  consonante  maggiore  sopra  la  quinta  nota 
del  suddetto  tono  minore ,  come  alla  fig.  14.  si  è 
indicato.  Anche  questa  modulazione  può  essere  in  va- 
rie guise  aggirata  :  e  principalmente  col  formare  una 
digressione  sopra  la  quinta  nota  per  mezzo  delfaccor- 
do  di  settima  diminuita  3  indi  far  intendere  il  nuovo 
tono  maggiore,  come  nella  fig.  15.  Modulazioni  ec. 

Seconda  Modulatone  ordinaria  del  tono    minore. 

La  seconda  modulazione  ordinaria  del  tono  mi- 
nore risulta  dal  passaggio  alla  quinta  del  medesimo. 
Questa  modulazione  non  è  così  naturale  come  la  pri- 
ma ,  ma  dopo  quella  però  è  la  più  analoga  al  tono 
minore.  Un  esempio  di  questa  modulazione  evvi  nel- 
la fig.  16.  Modulazioni, 

T'erga  Modulazione  ordinaria  del  tono  minore» 

Si  stabilisce  la  terza  modulazione  ordinaria  del 
tono  minore  col  passaggio  alla  settima  nota  del  me- 
desimo ;  ed  una  tale  modulazione  si  è  pure  segnata 
con  note  nella  fig.  17.  Modulazioni. 

Prima  Modulazione  straordinaria  del    tono  minore. 

La  prima  modulazione  straordinaria  che  si  ottie- 
ne dal  tono  minore ,  quella  si  è  allorquando  si  fa 
passaggio  alla  sesta  nota  del  medesimo.  Il   tono  mag- 
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giore  che  in  questo  caso  ne  risulta,  ha  due  note  co- 
muni con  il  tono  minore  principale,  le  quali  sono  la 
terza  e  la  quinta ,  che  nel  medesimo  tono  principale 
formano  la  nota  fondamentale  del  tono  e  la  terza  : 
ma  questo  tono  maggiore  che  poi  si  ha  una  terza 
al  disotto  del  minore ,  allontana  siffattamente  Y  im- 
pressione del  medesimo  principale,  che  tale  modula- 
zione non  si  considera  che  per  una  modulazione  stra- 
ordinaria :  dopo  però  le  ordinane  per  quella  si  stima 
che  più  dell*  altre  conviene  ai  toni  relativi  del  tono 
minore.  Veggasene  l'esempio  nella  fig,  18,  Modula* 
"ZJonì, 

Seconda  Modulatone  straordinaria  del  tono  minore. 

Se  ali*  accordo  perfetto  minore  s'innalza  la  terza 
d'un  semitono,  e  vi  si  aggiugne  la  settima  minore, 
come  nell'esempio  della  fig,  xq.  Modulazioni,  se  ne 
ottiene  per  siffatta  maniera  1*  accordo  sensibile  del  to- 
no della  quarta  del  medesimo ,  al  quale  è  obbligato 
di  cadere.  Questo  passaggio  è  quello  che  costituisce 
appunto  una  tale  modulazione  straordinaria  ;  la  quale 
però  è  la  meno  perfetta  di  tutte  le  altre  che  ne'  to- 
ni relativi  del  tono  minore  si  praticano  :  mentre  le 
alterazioni  che  occorrono  per  questa  aggirare,  allon- 
tanano di  molto  la  naturalezza  del  tono  principale. 
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I 
§.   IV. 

Avvertimenti  intorno  alla  Modulazione. 

Nella  modulazione  armonica  non  solamente  si 
considera  il  passaggio  ne'  toni  relativi  d'  un  dato  to- 
no maggiore  o  minore  ;  ma  in  generale  quello  ancora 
di  que'  diversi  toni  che  si  conoscono  del  tutto  estra- 
nei e  lontani  da  quel  dato  tono  principale  che  si  ha 
per  le  mani.  In  questi  casi  particolari  ,  se  il  primo  to- 
no cammina  per  diesis  ed  il  secondo  per  bemolli  o 
viceversa ,  si  pratica  d' ordinario  di  levare  gradata- 
mente i  primi  ,  e  per  grado  ancora  accrescere  i  se- 
condi ;  e  per  siffatta  maniera  scorrere  que'  diversi  to- 
ni intermedi  che  al  dato  tono  ci  conducono  opportu- 
namente. In  qualunque  maniera  poi  vogliasi  aggirare 
la  modulazione,  avvertasi  che  ciascun  tono  che  si 
prende ,  esser  dee  mai  sempre  relativo  all'  ultimo  che 
si  lascia.  Senza  di  queste  avvertenze  non  si  avrebbe- 
ro che  modulazioni  del  tutto  opposte,  dalle  quali  ne 
risulterebbero  passaggi  i  più  aspri  'e  i  più  disgustosi 
all'  orecchio, 

Si  noti  che  l'impiego  d'  un  accordo  diretto  o  in- 
verso non  è  già  indifferente  per  le  diverse  modulazio- 
ni,  e  che  il  cambiamento  d'  una  sesta  minore  in  mag- 
giore ,  o  maggiore  in  accresciuta ,  basta  a  cagionare  un 
passaggio  dall'  uno  all'  altro  tono.  Nel  primo  caso  la 
sesta  maggiore  è  la  nota  sensibile  dell'  accordo  inver- 
so della  quinta  ;  e  nel  secondo  la  sesta  accresciuta  si 
considera  nefl*  accompagnamento  della  sesta  nota ,  che 
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cade  sopra  V  accordo  sensibile  del  tono  minore.  Per 
ultimo  si  deve  avvertire  che  un  solo  giro  di  modula- 
zione si  può  praticare  in  più  variate  maniere  ;  ma 
che  l'accordo  perfetto  non  può  essere  preceduto  che 
dall'accordo  sensibile  diretto  od  inverso,  dall'accordo 
di  sesta  accresciuta ,  da  quello  di  settima  diminuita  , 
e  finalmente  da  un  altro  accordo  perfetto  distante  una 
terza  od  una  quarta  od  una  quintale  tanto  in  ascen- 
dere che  in  discendere, 

CAPO     V. 

De'  Movimenti  delle  Parti. 


ella  musicale  Composizione  a  più  Parti  si  pratica 
mai  sempre  un  dato  movimento  nelle  medesime ,  af- 
finchè ne  risulti  1'  eleganza  e  la  varietà.  Si  considera 
d'  ordinario  il  movimento  delle  diverse  Parti  contrap- 
poste pel  rapporto  di  due  in  due  ;  di  modo  che  si  di- 
stingue ,  a  cagion  d'esempio,  la  specie  del  movimen- 
to tra  il  Basso  ed  il  Soprano ,  oppure  tra  il  Basso 
ed  il  Contralto  ,  o  tra  il  Contralto  ed  il  Soprano 
ec.  ;  ma  questo  movimento  in  generale  risulta  dal  pro- 
gresso de'  suoni  in  ciascuna  delle  diverse  Parti  dal  gra* 
ve  all'  acuto  o  dall'  acuto  al  grave. 

Le  diverse  specie  di  movimento  che  hanno  luogo 
nella  Composizione ,  a  tre  per  tanto  si  riducono  ;  e 
sono  il  moto  retto ,  il  moto  obliquo  ed  il  moto  contra- 
rio :  i  quali  tutti  ora  conviene  maggiormente  distinguere. 
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§.    I. 

Del  moto    retto. 

Allorquando  due  Parti  nel  medesimo  tempo 
ascendono  o  discendono  pei  diversi  musicali  inter- 
valli ,  come  a  cagion  d'  esempio  ,  si  è  praticato  nella 
fg.  1.  Movimenti  ;  vengono  queste  a  formare  quel 
dato  movimento  che  si  chiama  moto  retto. 

Questo  movimento  però  non  ha  luogo  che  in 
que' passi  ne' quali  le  due  Parti  procedono  per  inter- 
valli consonanti  l' Una  rapporto  all'  altra.  Quelli  di 
terza  e  di  sesta  sono  per  questo  i  più  opportuni ,  e 
quelli  dell'  unisono  s' impiegano  ancora ,  e  soventi 
volte  con  questo  stesso  movimento» 

§.    IL 

Del  moto    obliquo. 

Se  una  Parte  si  ferma  ad  un  dato  intervallo , 
mentre  che  un'  altra  cammina  per  diversi  altri  in 
ascendere  o  in  discendere  ;  risulta  da  queste  due  il 
moto  obliquo.  Per  rilevare  però  più  chiaramente  tal 
movimento  iu  due  Parti  tra  il  Basso ,  per  esempio  , 
ed  il  Soprano,  veggasi  la  fig.  2.  Movimenti.  Il  moto 
obliquo  è  per  altro  di  non  tenue  vantaggio  ne' gran- 
diosi pezzi  di  Musica  arricchiti  di  più  Parti  :  imperciocché 
serve  sorprendentemente  al  contrasto  delle  medesime 
diverse  Parti ,  e  ad  ottenere ,  in  somma ,  una  gran 
parte  del  più  artificioso  Contrappunto, 
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§.  III. 

Del  moto  contrario. 

In  altro  non  consiste  il  moto  contrario  che  in 
una  continua  opposizione ,  praticata  negl9  intervalli 
con  cui  due  Parti  procedono  ;  di  modo  che  ,  se  1*  una 
ascende ,  V  altra  discender  debbe  ,  e  viceversa.  Nella 
fig.  3.  Movimenti  si  è  espresso  un  tratto  di  moto  con- 
trario fra  il  Soprano  ed  il  Basso  :  affinchè  per  mezzo 
delle  note  musicali  si  rilevi  ancora  più  distintamente 
in  che  il  medesimo  consista. 

Tale  movimento  serve  non  meno  ad  ottenere 
1'  eleganza  del  gusto  e  la  più  bella  varietà ,  che  per 
schivare  molti  inconvenienti  :  e  la  successione  infatti 
delle  quinte  e  delle  ottave  9  benché  vietate  dalle  rego- 
le dell'  armonia ,  vengono  in  molti  casi  con  questo 
movimento  permesse  ;  e  massime  in  que*  pezzi  arric- 
chiti d'un  grandissimo  numero  di  Parti,  ne'quali  bene 
spesso  convien  ricorrere  a  tale  movimento  ,  onde  schi- 
vare il  difetto  della  data  viziosa  progressione. 

CAPO      VI. 

Delle     Frasi. 


utta  la  bellezza  de*  musicali  pezzi  i  più  distinti 
in  altro  certamente  non  consiste  che  nella  felice  in- 
venzione delle  frasi,  con  una  conveniente  disposizione 
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e  legatura  di  esse ,  e  con  tutte  quelle  proporzioni  ,  in 
somma ,  che  servono  a  renderle  ben  chiare  e  distinte 
con    indicare     opportunamente    il     giusto    termine    di 
ciascheduna ,  e  così  prevenire    in    qualunque    caso    la 
difettosa  confusione  delle  medesime. 

Distinguonsi  nella  musicale  Composizione  due  spe- 
cie di  frasi ,  una  cioè  che  appartiene  alla  melodia  ,  e 
1*  altra  all'armonia.  Qualunque  frase  però  deve  aver? 
un  sentimento  più  o  meno  determinato ,  e  che  vada 
a  finire  con  una  data  Cadenza. 

§.    I. 

Della  Frase  nella  Melodia, 

Procede  la  frase  nella  melodia  da  una  successio- 
ne di  suoni  talmente  disposti,  tanto  rapporto  al  to- 
no quanto  alla  misura,  che  questi  formino  un  canto 
ben  unito,  il  quale  vada  a  risolversi  sopra  una  delle 
corde  essenziali  del  tono.  Una  frase  nella  melodia  può 
avere  il  suo  principio  ed  il  suo  fine  in  qualunque 
tempo  della  misura;  può  occupare  una  sola  misura  , 
ed  anche  meno  ;  e  puossi  pure  aggirarla  in  due  ,  tre  o 
quattro  misure  e  più  ancora,  giusta  che  3o  addiman- 
da  il  dato  sentimento  ;  ed  in  una  medesima  frase  fi- 
nalmente può  aver  luogo  eziandio  il  cambiamento 
di  tono. 
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§.   IL 

Della  Frase    nelV  Armonìa* 

Più  accordi  che  si  succedano  colle  opportune  le- 
gature espresse  o  sottintese ,  quando  formano  questi 
una  data  Cadenza,  costituiscono  quel  tratto  d'  armo- 
nia ,  che  frase  armonica  si  appella  ;  di  modo  che  ,  se  in 
una  successione  armonica  la  Cadenza  viene  schivata 
con  delle  dissonanze  aggiunte  ai  diversi  accordi  inter- 
medi, la  frase  si  trova  per  conseguenza  prolungata. 

In  ogni  prezzo  musicale  si  debbono  sempre  di- 
sporre le  frasi  regolarmente  ,  così ,  in  somma  ,  che 
queste  riescano  di  facile  intelligenza  all'  Esecutore , 
affinchè  possa  convenientemente  distinguerle  ,  e  mar- 
care i  diversi  accenti  con  tutta  quella  esattezza  che 
in  quest'Arte  tanto  si  richiede» 

CAPO     VII. 

Del     Periodo. 


.Altro  non  è  il  Periodo  che  una  certa  unione  di 
frasi,  talmente  fra  «sse  ordinate  a  formare  una  data 
parte  di  un  pezzo  musicale.  Confondono  alcuni  la 
frase  col  periodo,  e  non  altro  intendono  per  questo 
che  una  sola  frase;  ma  si  distingue  il  vero  periodo 
dalla  frase,  in  quanto  che  questo  di  più  frasi  è  com- 
posto :  e  dove  una  frase    termina    comunemente    colla 

sola 
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sola  Cadenza,  la  desinenza  del  Periodo  rendesi  ogno- 
ra sempre  più  sensibile  con  un  dato  tempo  d*  aspetto. 

CAPO      Vili. 

Avvertimenti  intorno  alla  Melodia. 

Uar  non  si  possono  per  la  Melodia  precetti  costan- 
ti ,  mentre  questa  da  altro  non  dipende  che  dalla  so- 
la fantasia  del  Compositore  (  a  ).  Tutto  quello  per- 
tanto che  puossi  avvertire  intorno  a  questa  ,  si  ridu- 
ce al  conveniente  impiego  delle  note  di  supposizione 
che  entrano  nella  melodia  ,  ed  all'  espressione  in  ge- 
nerale della  stessa  melodia,  nelJa  quale  la  medesima 
riconosce  tutta  la  sua  forza  maggiore» 

§.    L 

Delle  note  dì  supposizione  che  entrano  nella  Melodia. 

La  successione  de5  suoni  da' quali  risulta  la  me- 
lodia ,  non  sempre  procede  per  gradi  disgiunti ,  come 
sono  i  suoni  che  cadono  sopra  i  diversi  accordi  ,  ma 
bene  spesso  per  ornare  la  melodia  medesima  e  rendere 
sempre  più  piacevoli  le  cantilene,  cammina  per    gradi 

(  a  )  Si  osservi  nella  Prima  Parte  di  quest'  Opera  al  Capo  IL 
Degli  Elementi  che  formano  la  Musica,  il  §.  III.  DdU  Melodi^. 

•  e  e 
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congiunti.  Allorquando  in  una  melodia  i  suoni  pro- 
cedono di  salto  ,  debbono  questi  tutti  necessariamente 
entrare  ne'corrispondenti  accordi }  siccome  puossi  osser- 
vare alla  fig.  i.  Melodie  :  ne'  quali  suoni  ivi  marcati 
non  contasi  alcuna  nota  di  supposizione.  Ma  quando 
più  suoni  procedono  di  grado  in  ascendere  o  in  di- 
scendere ,  diatonicamente  o  cromaticamente ,  tutti 
quelli  che  non  entrano  ne'corrispondenti  accordi  a  for- 
mare un*  armonia  regolare  ,  non  si  considerano  nella 
costituzione  dell'  accordo  ;  ma  ciascun  suono  suppone 
la  nota  seguente  che  entra  nel  dato  accordo ,  ed  è 
apppunto  per  questo  che  chiamansi  note  di  supposi- 
"%jone. 

Le  seconde  note  d*  ogni  tempo  dell'  esempio  mar- 
cato nella  fig.  z.  Melodie,  sono  tutte  di  supposizione  ; 
dal  che  si  deduce  pur  anco  quali  siano  le  note  che 
entrano  negli  accordi  per  la  costituzione  dell'armonia. 
Inoltre  si  conosce  che  le  note  di  supposizione  giova- 
no mirabilmente  ad  ornare  la  melodia  :  il  che  nelf 
armonia  non  viene  annoverato.  Non  sempre  però  la 
nota  di  supposizione  succede  dopo  una  dell'  accordo , 
ma  qualche  volta  si  cambia  quest'  ordine ,  di  modo 
che  può  essere  impiegata  la  nota  di  supposizione  an- 
che nella  parte  principale  d'  un  tempo ,  come  alla  'fig, 
2.  ,  nella  quale  in  ogni  tempo  formato  di  due  note ,  la 
prima  è  di  supposizione  ,  la  seconda  dell'  accordo. 

Una  cosa  importante  da  marcarsi  riell'  impiego 
delle  note  di  supposizione  si  è,  che  queste  non  debbo- 
no giammai  ritrovarsi  nella  melodia  in  numero  mag- 
giore dì  quelle  che  entrano  ne'  rispettivi    accordi  ;    ed 
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al  più  non  sono  permesse  che  due  note  di  sup- 
posizione per  ogni  membro  di  melodia  di  quattro 
note  formato.  Si  è  già  osservato  come  una  nota  di 
supposizione  possa  aver  luogo  prima  o  dopo  di  una 
dell'accordo  :  ma  dannosi  alcuni  casi  ne'quali  due  note 
di  supposizione  si  succedono.  Queste  però  debbono  es» 
ser  precedute  da  una  dell'  accordo  ,  ed  un*  altra  egual- 
mente dell'  accordo  deve  immediatamente  seguire  alle 
medesime ,  siccome  ne'  due  membri  marcati  nella  fig» 
4,  Melodie  ,  ciascuno  de'  quali  vieti  formato  di  quat- 
tro note ,  la  prima  ed  ultima  dell'  accordo }  la  secon- 
da e  la  teiza  di  supposizione. 

§.    II. 

DeW  Espressione  delia  Melodia* 

li  maggior  piacere  che  dalla  Musica  ci  proviene  5 
dipende  principalmente  .  dalla  buona  espressione  della 
melodia  ;  e  questa  appunto  è  quella  che  forma  la  par- 
te più  essenziale  della  Composizione  medesima  ,  e  che 
fa  distinguere  l'eccellente  dal  mediocre  Compositore. 
Ciò  pertanto  che  riguarda  la  vera  espressione  della 
melodia  ,  primieramente  si  è  la  sceka  del  tono  con- 
veniente al  dato  pezzo  di  cui  si  vuol  trattare,  il  tem- 
po principale  da  osservarsi  rapporto  alla  misura ,  e 
l'opportuno  grado  di  movimento.  La  misura  in  parti-, 
colare  W£  farsi  sentire  ben  chiara  e  distinta  ,  ed  in 
tal  modo  che  la  medesima  riesca  di  snida  aól  accen- 
ti  della  stessa  melodia.  La  scelta  poi  de' diversi  musi- 
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cali  accenti  non  è  già  indifferente  :  servono    questi    a 
rinforzar  sempre  più  1'  espressione  medesima ,    essendo 
però  opportunamente  impiegati ,  onde  la  melodia  con- 
dotta venga  con    gusto    ed    intelligenza.  Deve    inoltre 
la  melodia  essere  per  siffatta  maniera    subordinata  all' 
armonia  9  che  il  passaggio  dall'uno  all'altro  tono  ven- 
ga sempre  praticato  secondo  le  leggi  d'  una  buona  mo- 
dulazione. Ogni  frase  deve  avere  mai  sempre  un  tono 
conveniente  ali'  espressione  del  dato  sentimento  che  si 
ha  a  rendere  :  nelle  diverse  frasi  si  tenga    una  conve- 
niente lunghezza  5    mentre    la  brevità    delle    medesime 
rende    F  espressione    sovente    confusa  ;    e    le    repliche 
poi  delle  frasi  medesime  non  debbono  già    esser  trop- 
po scarse 3  affinchè  non  manchino  all'effetto,  né  trop- 
po abbondanti ,  onde  non  addivengano  nojose. 

La  melodia  in  generale  risulta  dalla    combinazio- 
ne de'  suoni  regolati  sotto  il  tempo    musicale  ;    ma  la 
buona  espressione  di  questa  più  particolarmente  si  ot- 
tiene pei*  la  diversa  qualità  della|  tempra  de'  suoni  me- 
desimi, secondo  che  questi  sono  più  gravi  o  più  acu- 
ti    e  secondo    i    diversi    strumenti  e  le  diverse    voci 
dalle  quali  si  ottengono.  Diversi  strumenti    infatti    si 
riconoscono    benissimo  capaci    d'altrettante    diverse  e- 
spressioni ,  e  nelle  voci  pure  dannosi  alcune    cosi  so- 
nore e  d'un  tal  corpo  ?  che  pienamente  impongono  per 
la    loro    forza  :    ve  ne    sono  alcune  più    flessibili  che 
servono  per  una  più  leggiera  esecuzione;  e  delle  altre 
finalmente  più  delicate  e  graziose  che  vanno    p  cuore 
co'  canti  i  più  dolci  ed  anche  patetici.    I    snoni    acuti 
sono    quelli    pertanto    che    generalmente    s'  impiega 00 
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per  le  più  tenere  espressioni  ;  i  gravi  all'  opposto  per 
esprimere  V  orrore  e  la  tristezza.  Secondo  poi  che  tut- 
ti questi  suoni  procedono ,  sono  ancora  capaci  di  di- 
verse espressioni. 

Una  successione  diatonica  di  note  ,  la  quale  for- 
mi una  melodia  ascendente ,  produce  mai  sempre  nell' 
animo  nostro  qualche  affezione;  ed  all'opposto  le  no- 
te della  medesima  melodia ,  ma  in  discendere ,  sono 
causa  d'una  diversa  impressione,  ed  eccitano  piutto- 
sto alla  tristezza.  La  successione  discendente  infatti  è 
quella  appunto  che  impiegasi  per  le  più  gravi  espres- 
sioni non  solo,  ma  per  quelle  di  collera  e  di  furore, 
avendo  però  riguardo  a  que' diversi  gradi  di  movimen- 
to che  propriamente  convengono  alle  diverse  espres- 
sioni. 

Nelle  melodie  poi  che  procedono  di  salto ,  si  di- 
stinguono quelle  che  procedono  per  intervdli  conso- 
nanti, e  quelle  che  per  dissonanti  camminano.  Nel  pri- 
mo caso  si  ha  sempre  una  melodia  assai  più  naturale 
che  nel  secondo.  Se  la  melodia  percorre  l'accordo  per- 
fetto maggiore  in  ascendere ,  produce  essa  queir  effet- 
to più  grave  di  cui  non  è  capace  qualunque  altra 
melodia  che  proceda  di  salto  ;  ma  questa  è  meno  at- 
ta a  commoverci  che  le  altre  ;  mentre  tutti  i  suoni 
che  si  succedono  ,  sono  di  già  contenuti  ed  annunzia- 
ti nel  primo.  Che  se  questa  melodia  proceda  dall'acu- 
to al  grave,  oltre  all'essere  meno  naturale,  riesce 
altresì  più  lugubre  e  trista.  Gl'intervalli  dissonanti 
sono^  poi  molto  più  capaci  a  scuoterci  che  i  conso- 
nanti :    laonde    s'impiega    comunemente    una    melodia 
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che  cammina  per  intervalli  dissonanti  in  ascendere  ,  per 
le  espressioni  di  stupore  e  di  trasporto  ;  ed  una  me- 
lodia  che  proceda  per  intervalli  dissonanti,  ma  però 
in  discendere ,  per  quelle  d' orrore  e  d' amarezza.  I 
diversi  intervalli  dissonanti  hanno  ancora  diverse  espres- 
sioni ,  come ,  per  esempio  ,  quello  di  settima  minore 
è  dolce  5  duro  assai  quello  di  tritono  ec.  ;  ond'  è  che 
T  uno  ha  luogo  in  una  tenera  espressione  ?  V  altro  in 
un'  amara  o  di  furore  ec, 

4  II  genere  cromatico  è  pure  d'un  grande  vantag- 
gio per  r  espressione  della  melodia  ;  ed  è  questo  del 
tutto  proprio  a  dipingere  vivamente  un  trasporto  di 
tenerezza  non  solo,  ma  eziandio  una  certa  oppressici 
ne  e  dolore.  Tale  è  la  forza  infatti  della  discesa  cro- 
matica che  ,  per  esempio ,  si  è  marcata  nella  fig.  $% 
Melodie  y  in  cui  sembrati  sentirsi  dei  veri  lamenti.  Que- 
sto genere  che  ha  luogo  nelle  più  tenere  espressioni  , 
si  pratica  comunemente  tra  la  quinta  ed  il  tono  in 
ascendere  $  come  alla  fig.  6»  Avvertasi  però  che  que- 
sti movimenti  cromatici  quanto  più  sono  belli  e  di 
un  grande  effetto  usati  cautamente  5  nojosi  altrettanto 
addivengono  e  molesti ,  quando  sono  troppo  frequenti. 
Non  solo  così  in  generale  esser  dee  considerata 
V  espressione  della  melodia ,  ma  ha  il  Compositore 
più  particolarmente  a  distinguere  i  diversi  effetti  dell' 
espressione  medesima  secondo  le  varie  circostanze. 
Qualunque  pezzo  di  Musica,  tanto  vocale  che  instrumen- 
tale a  dee  mai  sempre  avere  una  propria  e  convenien- 
te espressione.  Questa  però  nella  Musica  instrumenta- 
le è  più  arbitraria  che  nQÌÌa.  vocale  ;  imperciocché    uh 
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pe^zo  solamente  insrrumentale  d'  ordinario  non  è  de- 
stinato a  rappresentare  al  vivo  una  data  immagine, 
ma  piuttosto  a  lusingare  l'orecchio  con  belle  canti- 
lene. Non  è  così  della  Musica  vocale  :  questa  più 
precisamente  richiede  la  vera  espressione  dì  quel  dato 
sedimento  che  si  ha  a  rendere.  Deve  qui  il  Compo- 
sitore dipingere  tutti  i  pensieri  dell'Attore,  e  nel 
canto  dell'  aria  esprimere  veramente  le  parole  della 
medesima ,  e  così  che  le  sillabe  lunghe  cadano  mai 
sempre  sopra  i  tempi  forti  ,  e  le  brevi  sopra  i  deboli. 
Senza  di  queste  avvertenze  ,  quantunque  1'  aria  potes- 
se esser  bella  ,  non  avrebbe  alcun  merito,  e  non  sareb- 
be riguardata  che  per  una  ridicola  opposizione. 

Neil'  invenzione  di  qualsivoglia  melodia  che  si 
abbia  a  disporre  in  un  pezzo  musicale,  tosto  che  que- 
sta siasi  ottenuta  dalla  fervida  immaginazione,  giova 
non  poco  il  ricercare  colle  regole  il  Basso  fondamen- 
tale ;  giacché  questo  è  quello  che  d'ordinario  serve  di 
guida  al  giusto  proseguimento  della  stessa  melodia ,  e 
ad  aggirarla  colle  più  convenienti  modulazioni.  Puos- 
si  sopra  un  medesimo  Basso  diversificare  la  melodia 
all'infinito,  e  principalmente  giusta  V  impiego  delle 
note  di  maggiore  o  minor  durata  ;  e  queste  o  tutte 
de' corrispondenti  accordi,  o  miste  con  altre  di  sup- 
posizione ,  come  giova  osservare  nella  fig.  7.  Melo- 
die ,  nella  quale  sopra  un  solo  Basso  fondamentale  si 
hanno  nove  diverse  melodie.  Le  maggiori  variazioni 
però  risultano  dal  modo  con  cui  si  prolungano  certi 
suoni ,  se  ne  legano  alcuni ,  ed  altri  si  staccano  ,  o  se 
ne  lasciano  in  parte  ,  e  si  riempie  la  misura  con  del- 
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le  pause  s  o  si  modificano  5  in  somma  ,  con  tant*  altri 
mezzi  dell'Arre,  Lo  stesso  intendasi  rapporto  al  mo- 
do con  cui  variar  si  può  un  Basso  continuo  ,  o  qual- 
sivoglia altra  parte  d'  accompagnamento  a  che  ognuno 
può  a  suo  talento  disporre, 

% 
CAPO     IX, 

Regole     dell'  Armonia, 


JLie  principali  regole  dell3  Armonia  risultano  da  quel- 
le  dell'  accompagnamento ,  le  quali  appunto  quelle  so- 
no  che  servono  per  la  costruzione  de'  diversi  accordi 
e  per  ]a  pratica  di  qualsivoglia  modulazione  ;  giacche 
tutta  l'armonia  in  altro  non  consiste  che  nella  suc- 
cessione degli  accordi  praticata  secondo  le  leggi  della 
modulazione.  Per  quanto  riguarda  l'intelligenza  delle 
regole  dell'  accompagnamento  5  abbastanza  ne  parlai 
nella  Lezione  terza  del  Cembalo  3  onde  a  quella  si  ri- 
corra. Vi  sono  però  altre  cose  da  notarsi,  le  quali 
servono  a  dispor  l'armonia  sempre  più  elegantemente 
e  con  la  maggiore  intelligenza  ;  e  principalmente 
d'  uop'  è  distinguere  il  Basso  fondamentale  ed  il  Basso 
continuo ,  il  Doppio  impiego ,  la  Legatura  armonica , 
la  Sospensione  3  1'  Anticipazione  ,  la  Successione  d'ac- 
cordi sopra  una  medesima  nota  del  Basso  :  come  si 
debbano  preparare  e  salvare  le  dissonanze  :  come  rie- 
scano difettose  nell'armonia  più  quinte  ed  ottave  di 
seguito  ;  e  finalmente  i  diversi   cambiamenti    che  pos- 

1       ' 
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sono  aver  luogo  nell'  armonia  medesima.  Delle  quali 
cose  tutte  parkrò  minutamente  nel  corso  di  questo 
Capo. 

§.  1. 

Distìntone  del  Basso  fondamentale  e  del  Basso 
continuo. 

La  più  perfetta  intelligenza  del  Basso  fondamen- 
tale e  dei  Basso  continuo  è  d' una  indispensabile  ne- 
cessità al  Compositore.  Perocché  serve  il  primo  di  pro- 
va alla  buona  armonia  ,  di  modo  che  qualunque  vol- 
ta si  riconosca  il  medesimo  allontanato  dall'  ordi- 
ne stabilito  nelle  proprie  progressioni ,  è  sempre  un 
grand'  errore  di  Composizione  ;  serve  il  secondo  a  va- 
riar F  armonia  nel  modo  il  più  sorprendente  ;  e  que- 
sto non  è  poi  in  sostanza  che  il  medesimo  Basso  fon- 
.damentale    rivoltato  ,  ad  oggetto    d'  ottenerne  diverse 

esDressioni. 

i. 

Il  Basso  fondamentale  non  racchiude  propriamen- 
te che  i  soli  accordi  fondamentali,  in  ciascuno  de* 
quali  fa  intendere  il  suono  più  grave3  quello  cioè  che 
serve  di  fondamento  al  dato  accordo;  ed  allorquan- 
do questo  si  marca  in  una  Composizione  per  la  pro- 
va dell'  Armonia  5  si  distingue  con  le  due  lettere  ma- 
iuscole B.    F. ,    poste  a  capo  del  medesimo. 

S'  impiega  comunemente  nel  Basso  continuo  il 
suono  più  grave  di  ciascun  accordo  inverso  ;  ma  que- 
Sto  Basso  in  diversi  casi  si  uniforma    al    fondamenta- 
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le  ,  e  principalmente  quando  si  tratta  di  ordinare  o  di 
compiere  una  data  Cadenza  ;  e  per  distinguere  poi 
questo  Basso  in  que'pezzi  ne' quali  viene  marcato  an- 
che il. 'fondamentale,  si  usano  Je  lettere  B.  C. 

Avvertasi  inoltre  che  quando  gì'  intervalli  supe- 
riori d'un  Basso  fondamentale  conservano  fra  loro 
r  ordine  diretto  ,  V  armonia  che  ne  risulta  ,  chiamasi 
allora  diretta  ;  ed  all'  opposto  inversa  si  appella  quel!' 
armonia  nella  quale  regna  il  Basso  continuo,  ed  il 
vero  suono  fondamentale  si  riconosce  ia  una  parte 
superiore.  Per  rilevare  pertanto  colla  maggiore  chia- 
rezza il  Basso  fondamentale  che  ai  diversi  accordi 
appartiene;  come  i  medesimi  suoni  possono  essere  di- 
stribuiti nell'accompagnamento  a  formare  diverse  po- 
sizioni ;  ed  a  che  si  riduca  generalmente  il  Basso  con- 
tinuo :  si  dà  nella  fig.  r.  Regole  dell'Armonìa  la  Sca- 
la d'accompagnamento  del  tono  maggiore,  e  nella 
fig,  2.  quella  del  tono  minore.  Si  conoscono  queste 
due  Scale  marcate  nel  Basso  continuo*  Superiormente 
alle  medesime  si  sono  ancora  espressi  quegli  accompa- 
gnamenti che  ad  esse  convengono  ;  e  questi  con  ben 
variate  posizioni,  ciascuna  delle  quali  può  aver  luogo 
pur  anco  in  diverse  ottave  ;  e  finalmente  «nelle  righe 
inferiori  si  è  marcato  il  vero  Basso  fondamentale  che 
alle  suddette  Scale  appartienep 

§.  IL 

Del   Doppio    Impiego* 
1    due   modi  diversi  con   cui   indifferentemente  si 
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può  risolvere  l'accordo  di  sesta  aggiunta  che  cade  so- 
pra la  quarta  nota  del  tono ,  quelli  sono  che  costi- 
tuiscono il  Doppio  impiego.  In  tale  accordo  perciò  il 
movimento  del  Basso  fondamentale  è  sempre  incerto  , 
sino  a  tanto  che  il  medesimo  accordo  non  venga  ri- 
solto o  nell'una  o~  nell'altra  maniera,  nel  modo  se- 
guente ,  cioè  : 

i.°  Col  far  ascendere  di  grado  la  dissonanza  di 
tale  accordo ,  che  è  la  sesta  :  nel  qual  caso  la  quinta 
si  tiene  ferma ,  e  serve  pel  seguente  accordo  consonan- 
te di  quarta  e  sesta,  come  alla  fig.  3.  Regole  dell' 
Armonia.  2.0  Col  tener  ferma  la  sesta  e  far  discen- 
dere la  quinta  sopra  la  terza  del  seguente  accordo  sen- 
sibile ,  come  alla  fig,  4,  .  Per  la  qual  cosa  il  movi- 
mento del  Basso  fondamentale  è  d'  una  Cadenza  arit- 
metica nel  primo  caso ,  e  d' una  Cadenza  armonica 
nel  secondo.  Da  quest'  ultimo  si  deduce  inoltre  che 
l'accordo  di  sesta  aggiunta  può  esser  impiegato  ezian- 
dio come  un  accordo  fondamentafe  di  settima ,  nel 
quale  la  dissonanza  posta  al  Basso  ,  si  considera  per 
la  nota  fondamentale  ;  e  la  quinta  del  suddetto  acc  or- 
do  di  sesta,  è  in  questo  di  settima  la  dissonanza.  A 
ben  considerare  tale  accordo  di  settima,  none  poi  in 
sostanza  altro  che  quello  di  sesta  aggiunta  inverso  : 
ma  questo  però  riesce  di  non  poco  vantaggio  in  que' 
casi  ne'  quali  non  puossi  direttamente  ammettere  quel- 
lo  di  sesta  aggiunta. 

Si  rifletta  però  che ,  quantunque  1'  accorcio  di  se- 
sta aggiunta  possa  essere  preceduto  e  seguito  dall'  ac- 
cordo perfetto  della  prima  del  tono ,  non   è  così    del,!' 
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a  ccordo  di  settima  sostituito  al  predetto  :  mentre  que» 
sto  può  benissimo  succedere  all'accordo  perfetto  della 
prima  ad  tono  ,  purché  la  dissonanza  venga  in  se- 
guito salvata  ;  ma  non  è  permesso  quindi  poter  di- 
scendere all'  accordo  perfetto  della  prima  del  tono  do- 
po questo  medesimo  di  settima  ;  giacché  in  questo 
secondo  caso  la  dissonanza  non  può  esser  in  alcun 
modo  salvata.  11  maggior  vantaggio  finalmente  che  si 
ottiene  dal  Doppio  impiego  ,  è  quello  di  poter  dare 
un  Basso  fondamentale  alla  Scala  diatonica  ascen- 
dente ,  che  tutto  rimanga  nel  medesimo  tono.  Un 
esempio  ne  avete  di  questa  Scala  alla  fig»  5.  Regole 
dell'  Armonìa» 

%.    III. 

Della  Legatura  Armonica» 

Il  prolungare  uno  o  più  suoni  d'un  data  accordo 
sopra  un  altro  accordo  successivo ,  è  ciò  che  costi- 
tuisce la  Legatura  armonica.  I  suoni  comuni  a'  diver- 
si accordi  debbono  tutti  entrare  nella  regolare  armo- 
nia di  ciascun  accordo  in  particolare ,  e  così  che  i 
suoni  da'  quali  ne  risulta  la  Legatura ,  formino  parte 
sì  dell*  uno  che  ddV  altro  successivo  accordo. 

Nella  fig.  6.  Regole  dell'  Armon.  cade  primiera- 
mente  la  Legatura  sopra  la  nota  principale  del  tono  ; 
la  quale  3  dopo  aver  servito  all'accordo  perfetto  ,  ser- 
ve successivamente  a  quello  di  seconda  e  quarta.  In 
secondo  luogo  le  due  note  d'accompagnamento  del 
medesimo    accordo    di    seconda  e  quarta,    quelle  sono 
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che  servono  di  terza  e  quinta  nell'  accordo  della  no- 
ta sensibile.  Serve  in  terzo  luogo  a  formare  la  Lega- 
tura la  sesta* di  questo  medesimo  accordo  della  nota 
sensibile  per  la  quinta  dell'  accordo  perfetto  seguente  3 
nel  quale  r  ottava  d'  accompagnamento  si  prolunga  a 
formare  la  quinta  dell*  accordo  della  quarta  nota  del 
tono.  E  finalmente  la  quinta  di  questo  medesimo  ac- 
cordo della  quarta  nota ,  è  quello  che  serve  di  sesia 
nell'  ultimo  accordo  della  terza  del  tono. 

Tale  Legatura  è  del  tutto  indispensabile  nella  re- 
golare armonia  nella  quale  debbe  continuamente 
regnare ,  a  riserva  di  que'  soli  passaggi  ne'  quali  con- 
venga far  ascendere  diatonicamente  il  Basso  fondamen- 
tale sopra  un  accordo  perfetto  ,  per  formare  un  atto 
di  Cadenza  rotta  ,  o  per  salvare  una  settima  diminui- 
ta :  in  ogn' altro  caso,  se  nell'armonia  non  si  rico- 
nosce la  conveniente  Legatura,  è  propriamente  un  er- 
rore di  Composizione.  Siffatta  Legatura  non  sempre 
poi  si  esprime  nelle  diverse  Parti  che  formano  una 
data  armonia;  giacche  per  ottenere  la'  varietà  ed  il 
buon  gusto  ,  convien  per  lo  più  impiegare  ben  pochi 
suoni  de' dati  accordi,  e  lasciare  sovente  quegli  anco- 
ra che  servono  appunto  alla  Legatura.  Ma,  quantun- 
que la  Legatura  non  sia  sempre  realmente  espressa  , 
dee  però  sottintendersi  ed  aver  luogo  nel  caso  di  ri- 
empire i  dati  accordi.  Nella  fg.  7.  Reg.  dell'  Avmon. 
le  note  nere  indicano  quelle  Legature  che  ,  a  cagicn 
d'esempio,  in  tali  accordi  potrebbero  essere  espresse  5 
ma  che  possono  ancora  lasciarsi ,  onde  conservare  la 
grazia  del  canto  ,  e  così  solamente  sottintendersi, 
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§.  IV. 

Della  Sospensione, 

La  Sospensione  che  nelF  Armonia  con  mirabile 
effetto  si  usa  ,  servendo  questa  per  la  pratica  della  le- 
gatura armonica  non  solo  ,  ma  anche  per  accrescere  in  di- 
versi casi  forza  e  vigore  alla  variazione  3  in  altro  non 
consiste  che  nel  prolungamento  d'  uno  o  più  suoni  di 
un  accordo  sopra  un  altro  che  immediatamente  segue. 
Si  considera  la  Sospensione  secondo  il  movimento  dd 
Basso  fondamentale  :  di  modoche  questa  ,  a  riguardo 
del  medesimo  Basso  fondamentale ,  formar  dee  un  ac- 
cordo dissonante ,  ed  il  medesimo  risolversi  in  con- 
sonante 5  allorquando  accompagnasi  il  suddetto  Basso 
di  que5  suoni  che  propriamente  gli  convengono. 

Neil'  uso  di  qualsivoglia  Sospensione  s*  avverta 
che  la  preparazione  della  medesima  dee  trovarsi  in  un 
tempo  debole  della  misura  ;  che  l' accordo  dissonante 
deve  apparire  in  un  tempo  forte  ,  e  risolversi  in  se- 
guito diatonicamente  in  ascendere  o  in  discendere  ,  e 
come  più  conviene  al  movimento  di  qualsivoglia  Par- 
te sospesa  ,  onde  portarsi  in  seguito  a  quel  dato  ac- 
cordo che  realmente  conviene  a  quella  nota  del  Basso, 
sopra  la  quale  appunto  si  è  fatta  cadere  tal  Sospensione. 
Per  rilevare  pertanto  tutto  questo  con  qualche 
esempio,  sì  osservi  la  flg,  8.  Reg.  del?  Ann. ,  nella 
quale  la  nota  della  quinta  dei  tono  che  si  trova  nel- 
la seconda  misura  3  viene  accompagnata  nel  tempo  for- 
te di  quarta  e  sesta.  Questi  accompagnamenti  costituì- 


Parte    Terza. 


447 


scono  propriamente  una  Sospensione.  Imperciocché  so- 
no quelli  che  infatti  sospendono  la  terza  e  la  quinta 
che  appartengono  a  tale  accordo  ,  e  sopra  le  quali  Ja 
data  sospensione  si  salva  nel  tempo  in  levare  della 
medesima  misura;  di  modo  che  lasciando  la  So- 
spensione, si  avrebbe  appunto  l'accordo  di  terza  e 
quinta  nel  primo  tempo  di  quella   misura,  come  nella 

§    V. 

Dell1  Anticipazione. 

L' impiego  d' una  o  più  note  qualche  tempo  pri- 
ma che  lo  richiegga  la  regolarità  dell'armonia,  si 
chiama  Anticipatone.  Comunemente  di  questa  si  fa 
uso  in  una  Parte  superiore,  e  allorquando  la  mede- 
sima non  è  che  d'  una  sola  nota ,  conviene  sincopar- 
la ;  su  di  che  si  consulti  l'esempio  della  fig.  io.  Reg. 
deli1  Arm. 

L'  adoprare  siffatta  Anticipazione ,  dipende  princi- 
palmente dalla  particolare  e  conveniente  espressione 
di  quel  dato  pezzo  di  cui  si  tratta.  Ma  si  avverta 
che  in  qualsivoglia  nota  anticipata  si  dee  distinguere  , 
quando  la  medesima  costituisce  un  intervallo  consonan- 
te ,  e  quando  dissonante  ;  mentre  nel  primo  caso  si 
può  far  procedere  1?  Anticipazione  di  grado  o  di 
salto;  nel  secondo  dee  sempre  procedere  diatonica- 
mente. 

L'Anticipazione  poi  di  più  suoni  o  d'un  intero 
accordo  ha  luogo  bene  spesso    nell'accompagnamento  , 
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e  primieramente  allorquando  si  batte  un  dato  accor- 
do sopra  un  tempo  d'aspetto,  come  nella  fig.  li.  j 
ed  in  secondo  luogo  allorquando  si  fa  intendere  un 
accordo  sopra  una  nota  del  Basso,  anteriore  a  quella 
che  lo  richiede,  e  sopra  la  quale  appunto  dovrebbe 
esser  battuto:  di  che  dassi  l'esempio  nella  fig.  iz*  Re- 
gole dell'  Armonia, 

%.  VI. 

Della  Successione  dr  accordi  sopra  una  medesima   noia 

del    Basso. 

La  nota  del  Basso  sopra  la  quale  puossi  far  ca- 
dere una  successione  di  variati  accordi,  non  è  che  la 
nota  fondamentale  del  tono  o  quella  della  quinta. 
Tal  nota  così  prolungata  nel  Basso,  comunemente  si 
appella  Pedale  continuo,  il  quale  distinguesi  eziandio 
in  semplice  ed  in  composto ,  giusta  il  diverso  progres- 
so del  Basso  fondamentale  che  mai  sempre  debbesi 
sottintender  regolarmente.  Allorquando  il  Basso  fon- 
damentale non  fa  intendere  che  la  nota  del  tono  e 
quella  della  quinta ,  come  ,  a  cagion  d'  esempio  ,  nella 
fig.  13.  Reg.  dell'  Arm. ,  il  pedale  chiamasi  semplice.- 
che  se  il  Basso  fondamentale  fa  passaggio  a  diversi 
accordi,  come  nella  fig.  14-9  composto  allora  si  ap- 
pella. Sopra  quest'ultimo  però  hanno  luogo  inoltre 
gli  accordi  di  licenza:  e  finalmente,  allorquando  si 
riconosca  una  buona  legatura  nella  medesima  succes- 
sione ,  e  che  questa  non  duri  lungo    tempo,  e.  venga 

altresì 
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altresì  a  terminare  nel  tono  principale  di  cui  si  trat- 
ta, vi  s'impiegano  ancora  più  accordi  maggiori  e  mi- 
nori ,  diretti  ed  inversi ,  quantunque  non  abbiano  al- 
cuna relazione  sopra  la  nota  prolungata  con  siffatto 
pedale. 

§.  VII. 

Come  fi  debbano  preparare  e  salvare  le  dissonante, 

La  preparazione  della  dissonanza  in  altro  non 
consiste  che  nel  prolungamento  d' un  suono  consonan- 
te di  un  dato  accordo  ad  un  altro  successivo ,  nel 
quale  dappoi  questo  medesimo  suono  così  prolungato 
risulti  dissonante  (a).  La  preparazione  di  qualunque 
dissonanza  dee  precisamente  seguire  in  un  tempo  de- 
bole ;  e  per  conseguenza  il  successivo  accordo  alla 
medesima  risultar  debbe  in  un  tempo  forte.  Si  badi 
però  che  la  nota  che  serve  alla  preparazione,  non  si?. 
di  minor  valore  di  quella  che  forma  la    dissonanza. 

Dannosi  delle  dissonanze  nelle  quali  ,  come  ve- 
dremo più  sotto  ,  si  può  ommettere  la  preparazione  ; 
ma  non  se  ne  dà  però  alcuna  che  non  debba  esser  sal- 
vata. 

Il  salvamento  della  dissonanza  risulta  dalla  nso~ 
luzione  che  si  fa    della    medesima  in  una    consonanza 

(  a  )  Si  consulti  nella  Prima  Parte  di  quesc'  Opera  il  Capo 
delle  Consonanze  e  quello  delle  Dissonarne  prr  1' opportan3  di- 
stinzione de*  suoni  consonanti  e  dissonanti. 
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dell*  accordo  seguente  :  ma  tutto  questo  però    effettua- 
to nel  tempo  debole  ,  ed  in    quello    precisamente    che 
segue  al  dato  tempo  forte    che    inchiude  la    dissonan- 
za" Per  la  buona  pratica  poi  del  salvamento  della  dis- 
sonanza si  deve  aver  riguardo  al  movimento  del  Bas- 
so fondamentale  ,  ed  a  quella  data  Parte  che  forma  la 
dissonanza;  mentre  questa  può  cadere  o    nel    Soprano 
o  nel  Basso  continuo    o    in  qualunque  altra  Parte  :  e 
siccome  non  dassi  alcun  salvamento  che  non    sia    de- 
rivato da   un  atto  di  Cadenza,  ne  avviene  quindi  che 
lo    stesso    movimento    del  Basso    fondamentale    viene 
appunto  determinato  per  la  qualità  della  Cadenza  ;  dal 
che  hassi  pure  questa  regola  costante    nella  buona  ar- 
monia ,  che  qualunque  nota  che  forma  dissonanza  con 
quella  che  le  corrisponde  nel  Basso  fondamentale,  dee 
sempre  essere  preparata  e  salvata.  Quando  poi  si  trat- 
ta degli  accordi  di  licenza  ,    ne'  quali  bene    spesso    un 
medesimo  accordo  fornisce  due  dissonanze  ,    in    questi 
casi  debbono  elleno  necessariamente    esser    preparate  e 
salvate  amendue  secondo  la  regola  ordinaria. 

Le  dissonanze  poi  nelle  quali  la  preparazione  è 
arbitraria  ,  si  riducono  alla  settima  dell'  accor- 
do sensibile  ed  alla  sesta  dell'accordo  di  sesta  ag- 
giunta ,  che  cade  sopra  la  quarta  nota  del  tono ,  com- 
prese quelle  ancora  che  derivano  dal  rivoltamento  dì 
questi  medesimi  accordi.  Queste  dissonanze  pertanto 
possono  essere  preparate  tanto  in  un  tempo  forte  che 
in  un  debole ,  e  così  salvarsi  nel  tempo  debole  o  nel 
forte  ,  e  finalmente  possono  essere  per  se  stesse  prega-* 
rate. 
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Dalla,  preparazione  della  dissonanza  in  generale 
risulta  ancora  la  legatura  armonica  :  imperciocché 
Ja  dissonanza  medesima  è  quella  appunto  che  forma 
una  tale  legatura  ;  e  le  dissonanze  accidentali  princi- 
palmente che  debbono  essere  mai  sempre  battute  ne* 
rispettivi  accordi  precedenti  in  qualità  di  consonan- 
ze ,  col  prolungamento  d'  un  suono  piacevole  sopra  il 
nuovo  accordo ,  fanno  che  la  dissonanza  medesima 
riesca  così  meno  dura  all'orecchio. 

La  necessità  di  salvare  le  dissonanze  ricavasi  dall' 
occupazione  che  fanno  queste ,  durante  un  tempo  ,  del 
luogo  ài  quelle  consonanze  ,  nelle  quali  le  prime  sono 
determinate  a  farviwpassagglo  :  ond'è  che  nella  prati- 
ca delle  dissonanze  conviene  distinguere  i.°  l'accor- 
do che  precede  la  data  dissonanza  :  2,°  quello  dove 
la  medesima  si  ritrova  :  3.0  quello  che  la  segue  ,  e 
sopra  il  quale  cade  appunto  il  salvamento. 

Alcuni  Autori  pretendono  che  le  dissonanze  mag- 
giori debbano  sempre  salvarsi  in  ascendere  ,  ed  in  di- 
scendere le  minori  ;  ma  questa  regola  non  è  però  del 
tutto  costante  :  ed  infatti  bene  spesso  s' incontra  che 
per  salvare  convenientemente  una  settima  maggiore , 
si  dee  questa  far  discendere.  La  regola  pertanto  la 
più  sicura  ,  rapporto  al  salvamento  delle  dissonanze  ia 
generale  ,  è  che  qualunque  dissonanza  che  deriva  dal- 
la sesta  aggiunta,  debbesi  salvare  in  ascendere,  e  qual- 
sivoglia dissonanza  che  dalla  settima  procede,  devesi 
all'  opposto  salvare  in  discendere.  S'avverta  finalmen- 
te che  nel  salvare  una  dissonanza  non  è  giammai  per- 
messo di  far  camminare    Ja    medesima    per  gradi    àis- 

f  f  2. 
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oiunti;  ma  dee  bensì  procedere  diatonicamante  :  che 
se  convenga  praticare  un  salto  d' una  nota  dissonante 
ad  una  consonante,  la  dissonanza  stessa  dee  pure  in 
seguito  essere  salvata ,  osservando  mai  sempre  una 
buona  armonia  fondamentale,  come,  per  esempio  ,  si 
è  praticato  nella  fig.  15.  &&  dell'Amen. 

Osservazione  sopra  il  salvamento 

della  quarta  dissonante ,  praticato  sopra  la  ter?a  minore, 

sopra  la  sesta  e  sopra  l'ottava* 

La  quarta  che  dì  sua  natura  è  una  consonanza , 
può  addivenire  dissonante  a  riguardo  d' un  dato  accor- 
do. Questo  principalmente  accade  allorquando  si  pra- 
tica Ja  sospensione  della  medesima  sopra  l'accordo 
sensibile,;  nel  qual  caso  la  quarta  dissonante  è  obbli- 
gata a  salvarsi  in  discendere,  e  divenire  terza  mag- 
giore di  tale  accordo  sensibile,  come,  per  esempio, 
nella  fig.  16.  Reg.  dell1  Ann.  .  Ma  siccome  dannosi 
altri  casi  ne'  quali  la  quarta  dissonante  si  può  salva- 
re sopra  la  terza  minore,  sopra  la  sesta  e  sopra  l'ot- 
tava: mi  trovo  in  obbligo  di  porvi  sottocchio  ezian- 
dio distintamente  siffatti  salvamenti. 

La  quarta  dissonante  salvata,  sopra  la  terza  mi- 
nore, accade  a  proposito  col  far  ascendere  il  Basso 
continuo  d'un  semitono,  come  alla  fig.  17.  Re- 
gole dell1  Armonia:  ha  luogo  il  salvamento  della 
quarta  dissonante  sopra  la  sesta  ,  allorquando  il 
Basso  continuo  fa  passaggio  dall'  accordo  dissonante 
di    quarta    al    consonante    di    quarta    e    sesta ,    come 
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nella  fig.  18.  :  e  puossi  finalmente  salvare  la  quar- 
ta dissonante  sopra  1*  ottava  con  un  salto  di  ter- 
za in  ascendere  ,  praticato  nel  Basso  continuo ,  come 
alla  fig.  ip.  ,  Riflettasi  però  che  quest'  ultimo  salva- 
mento esige  qualche  precauzione  nell'  andamento  del 
Basso  continuo ,  onde  schivare  le  due  ottave  di  segui- 
to che  accadrebbero,  s©  subito  dopo  il  salto  di  ter- 
za praticato  nel  Basso  ,  si  volesse  far  ascendere  il  me- 
desimo al  tono  principale. 

§0   Vili. 

Come    riescano  difettose  nell1  armonia   più  quinte 
0  più  ottave   di   seguito» 

Vengono  generalmente  proibite  nell1  armonia  più 
quinte  uguali  di  seguito,  per  l'insoffribile  asprezza  che 
esse  producono  ;  e  più  ottave  di  seguito  fra  due  Par- 
ti reali  vengono  esse  pure  generalmente  proibite  ,  per 
Ja  loro  insipidezza»  Il  principal  difetto  però  delle  quin- 
te uguali  di  seguito  accade  propriamente  quando  due 
Parti  le  fanno  intendere  scoperte  e  per  moto  retto , 
nel  qual  caso  in  certo  modo  annunziano  una  doppia 
modulazione  che  disgustosa  all'  orecchio  riesce  ed  in- 
soffribile. Ne'  pezzi  però  a  più  di  due  Parti  si  permet- 
tono qualche  volta  le  due  quinte  di  seguito,  e  più 
frequentemente  quanto  più  la  Composizione  è  nume- 
rosa di  Parti.  Ma  in  questi  casi  debbesi  principalmen- 
te aver  riguardo  che  non  sia  la  medesima  Parte  che 
faccia  intendere  le  due  quinte ,    che    V  una    o    V  altra 

Hi 


454  La  Scuola  della  Musica 

di  queste  venga  coperta  da  qualche  Parte  superiore , 
che  procedano  per  moto  contrario  ,  e  che  ,  in  som- 
ma, siano  in  tal  guisa  disposte  che  non  ne  risulti  che 
una  sola  modulazione;  in  allora  trovandosi,  per  cosi 
dire,  soffocate  le  suddette  quinte,  la  loro  asprezza 
vien  tolta  di  mezzo  ,  ed  è  con  questi  riguardi  appun- 
to che  il  Compositore  può  far  uso  ddk  medesime  ,  sen- 
za offendere  le  leggi  principali  della  buona  armonia. 

Dalla  troppa  uniformità  delle  due  ottave  di  se- 
guito ,  che  esse  producono  neli'  armonia  ,  allorquan- 
do si  trovano  fra  due  Parti  destinate  a  procedere  con 
diversa  cantilena ,  ne  nasce  la  loro  insipidezza  :  im- 
perciocché essendo  l'ottava  la  prima  consonanza  per- 
fetta ,  necessariamente  troppo  confondesi  questa  col 
suono  fondamentale.  Non  è  però  che  le  ottave  pure 
talora  non  s'  impieghino  ;  anzi  queste  sono  quelle  che 
più  volte  giovano  mirabilmente  ad  accrescere  mag- 
gior forza  all'  espressione  della  propria  melodia.  In 
simili  casi  però  non  si  tratta  già  di  far  camminare 
le  dm  Parti  ciascuna  con  un  variato  progresso;  ma 
queste  piuttosto  all'unisono  della  medesima  cantilena  : 
e  siffatte  ottave  si  riguardano  appunto  nell'armonia 
come  semplici  unisoni  praticati  nel  proprio  centro  di 
ciascuna  Parte. 

Nelle  Composizioni  poi  a  più  Parti  vocali  ed 
instrumentali,  si  pratica  sovente  di  far  camminare 
qualche  Parte  ali3  unisono  od  ali*  ottava  di  qualche 
altra;  e  tale  progresso,  a  proposito  impiegato,  ren- 
de d'ordinario  la  Composizione  assai  più  espressiva 
€he  col  far  procedere  ciascuna  Parte  mai    sempre  con 
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una  diversa  cantilena.  Questo  si  usa  pure  bene  spes- 
so anche  nelle  Composizioni  solamente  instrumentali , 
e  come,  a  cagion  d'esempio,  col  porre  la  Viola  ali* 
unisono  od  all'ottava  del  secondo  Violino,  o  del 
Basso  ec. .  Egli  è  necessario  pertanto  di  distinguere 
precisamente  quando  a  bella  posta  si  scrive  una  suc- 
cessione d'  ottave  od  unisoni  fra  diverse  Parti  per  rin- 
forzare una  data  cantilena  ,  lo  che  è  ad  arbitrio  del 
Compositore  ;  e  quando  si  tratta  di  far  camminare 
più  Parti  ciascuna  con  un  variato  progresso  :  nel  qual 
caso  ,  se  trovansi  in  qualche  passo  due  ottave  di  se- 
guito ,  è  veramente  un  grand'  errore  di  Composizio- 
ne ,  a  motivo  dell'accennato  difetto  che  quelle  in  al- 
lora producono  nell'  armonia. 

§.    IX. 

XV  Cambiamenti  d*  Armonia. 

I  diversi  cambiamenti  d'armonia ,  che  d*  ordinario 
s'impiegano  nella  musicale  Composizione ,  e  principal- 
mente onde  prolungare  le  frasi  e  variare  il  movimento 
nelle  diverse  Parti ,  in  altro  non  consistono  che  nella 
sostituzione  degli  accordi  inversi  ai  proprj  accordi 
diretti  ;  ond'  è  che  per  ottenere  un  cambiamento  d'ar- 
monia ,  convien  trasportare  al  Basso  una  data  Parte, 
ed  in  tal  modo  che  il  vero  Basso  si  trovi  distribuito 
in  una  Parte  superiore  :  senza  di  che  -propriamente 
ottenere  non  puossi  l'accordo  inverso. 

Viene     permesso    nella     musicale    Composizione 
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qualunque  cambiamento  cT  armonia ,  secondo  che  lo 
esige  il  gusto  e  la  variazione  ;  purché  dai  proprj  ac- 
cordi fondamentali  da' quali  si  sono  presi  i  diversi 
cambiamenti ,  ne  risulti  una  buona  successione  fonda- 
mentale. Più  liberamente  s5  adoprano  però  siffatti  cam- 
biamenti in  qualsivoglia  accordo  consonante  ;  e  su 
ciò  osservisi  1'  esempio  della  fig.  20,  Reg.  dell9  Arm.  . 
Se  poi  si  volessero  questi  praticare  negli  accordi  disso- 
nanti i  quali  esigono  il  salvamento  delle  proprie 
dissonanze ,  fa  di  mestieri  notare  queste  due  cose  : 
cioè  distinguere  primieramente  se  il  cambiamento  d'ar- 
monia cada  prima  di  salvare  la  dissonanza  ;  nel  qual 
caso  r  ultimo  accordo  dissonante  dee  salvarsi  regolar- 
mente, come,  a  cagion  d' esempio  9  si  è  praticato 
nella  fig,  21.  :  ed  in  secondo  luogo  osservare  se  il 
cambiamento  d'armonia  cade  nell'atto  stesso  del  sal- 
vamento delia  dissonanza  ;  mentre  allora  un  tale  cam- 
biamento può  aver  luogo  in  una  o  più  Parti  superio- 
ri ,  e  può  essere  praticato  nel  medesimo  tempo  tanto 
nel  Basso  che  nel  Soprano.  Dalla  fig.  22,  si  rileva 
siffatto  cambiamento  nelle  Parti  superiori ,  nelle  qua- 
li ,  onde  serbare  la  grazia  del  canto ,  invece  di  far 
discendere  la  dissonanza  dell'  accordo  di  settima ,  si 
fa  ascendere  la  medesima  nel  seguente  accordo  sensi- 
bile :  e  nella  fig,  23.  hassi  ancora  il  cambiamento 
d*  armonia  tanto  nel  Basso  che  in  una  Parte  superio- 
re ,  giacché  quest'  ultima  prende  la  nota  che  appar- 
tiene al  Bass-o  3  ed  il  Basso  ali'  opposto  va  a  cadere 
sopra  quella  che  converrebbe  alla  Parte  superiore. 
Avvertasi    finalmente    che    siccome   neli'  armonia    ha 
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luogo  in  alcuni  casi  la  progressione  dissonante  fra  due 
Parti  ,  ben  inteso  però  che  ,  avendo  riguardo  al  Bas- 
so fondamentale,  si  riconosca  ciascuna  dissonanza  re- 
golarmente salvata,  e  che  una  tal  progressione  si 
termini  con  una  buona  consonanza,  e  come,  a  ca- 
gion  d' esempio ,  si  è  praticato  nella  fig.  24.  ;  così 
nel  cambiamento  d'armonia  che  cade  nell'atto  stesso 
del  salvamento  della  dissonanza,  puossi  ancora  far 
succedere  una  dissonanza  ad  un'  altra  dissonanza  ,  co- 
me nella  figf  25.  Reg.  dell'  Arm. ,  purché  in  tal  gui- 
sa convenga  alla  buona  espressione  di  quel  dato  pez- 
zo di  cui  si  tratta. 

CAPO      X. 

Delle   Licenze    Musicali.. 


a  mokiplice  varietà  di  tante  Licenze  di  cui  in  og- 
gi si  fa  uso  nella  musicale  Composizione,  rende  qua- 
si impossibile  il  dare  una  norma  del  tutto  esatta 
sopra  la  pratica  delle  medesime.  Queste  poi  altro  non 
seno  che  diverse  eccezioni  alle  regole  generali  dell 
armonia  ,  ma  però  dall'  armonia  medesima  dipendenti. 
S' impiegano  per  Licenza  alcuni  intervalli  accresciuti  : 
si  praticano  le  Finte  e  V  Ellissi  ;  sopra  le  quali  cose 
particolarmente  fa  d'  uopo  fare  le  debite    distinzioni. 
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§.   I. 

Degl'Intervalli  accresciuti  che  per  licenza  s'impiegano 
nella  musicale  Compostone* 

CV  Intervalli  accresciuti  servono  principalmente 
a  figurare  la  melodia ,  nel  qual  caso  non  sono  per  lo 
più  che  note  di  supposizione.  Hanno  luogo  però  nell* 
armonia  ancora  per  licenza  alcuni  di  siffatti  interval- 
li i  quali  non  vengono  poi  a  considerarsi  sopra  il 
Basso  fondamentale,  ma  si  usano  soltanto  per  rinfor- 
zare sempre  più  in  certi  casi  1'  espressione.  La  sesta 
accresciuta  che ,  a  cagion  d'  esempio  ,  si  è  praticata 
nella  fig.  i.  Licenze  ,  serve  infatti  a  rendere  più  in- 
tensa la  transizione  dell'  armonia  ;  e  così  dicasi  della 
cjuinta  accresciuta ,  come  nella  fig.  z. 

§.  ir. 

Delle    Finte, 

S'  adoprano  per  licenza  certe  modulazioni  che  si 
dicono  Finte ,  a  motivo  dell'inganno  che  producono 
all'  orecchio  colla  sostituzione  d'  un  diverso  accordo  da 
quello  che  ammetterebbe  la  modulazione  regolare  ;  e 
come ,  per  esempio ,  se  all'  accordo  consonante  di 
quarta  e  sesta ,  impiegato  nel  tempo  in  levare  della  se- 
conda misura  della  fig.  3.  Licenze  con  una  modula- 
zione regolare  ,  si  volesse  per  licenza  sostituire  quello 
di  tritono  3  come  si  è  fatto  nella  fig.  4. ,  la  quale  so- 
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stituzione  produce  il  più  pronto  passaggio  alla   seconda 
del   tono. 

Varie  Finte  si  praticano  inoltre  col  fingere  pro- 
priamente di  portarsi  ad  un  dato  tono,  mentre  si  fa 
passaggio  ad  un  altro  ;  e  siccome  non  poche  sono  le 
maniere  con  cui  puossi  far  passaggio  da  uno  all'  altro 
tono ,  ben  diverse  così  sono  ancora  le  maniere  con 
cui  si  possono  praticare  siffatte  Finte  ;  e  non  dipendo- 
no perciò    che    dal  capriccio  de'  Compositori. 

§.  IH. 

Dell'  Ellissi. 

V  Ellissi  che  in  molti  casi  si  riconosce  nell'  ar- 
monia capace  di  grandi  effetti,  in  altro  non  consiste 
che  nel  tralasciamelo  d'  un  accordo  che  altronde  ri- 
chiederebbe la  regolare  armonia  ;  come ,  per  esempio  , 
se  invece  di  salvare  la  settima  dell'accordo  sensibile 
sopra  la  terza  dell'  accordo  perfetto  del  tono  principa- 
le ,  siccome  si  è  praticato  nella  fig.  5.  Licenze ,  si 
voglia  far  ascendere  di  grado  tale  accordo  sensibile 
sopra  un  altro  accordo  di  sesta  maggiore ,  come  nella 
fig.  6.  :  nel  qual  caso  l'accordo  perfetto  del  tono  prin- 
cipale che  seguir  dovrebbe  dopo  1'  accordo  sensibile  , 
come  si  è  marcato  nel  tempo  in  battere  della  seconda 
misura  nella  fig.  5. ,  viene  così  per  licenza  tralasciato 
nella  seconda  misura  della  fig.  6. 

Negli  accordi  che  servono  all'  Ellissi  ,  si  possono 
ancora  praticare  diversi  rivoltamenti  ;  ma  badisi    fcene 
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che  in  qualunque  caso  si  pratichino  tali  licenze,  si  dee 
però  sempre  trovare  quella  necessaria  legatura  che  all'ar- 
monia fondamentale  appartiene  ;  mentre  diversamente 
si  riconoscerebbero  passaggi  del  tutto  duri  ed  insof- 
fribili ,  o  per  meglio  dire  ,  veri  errori  di  Composizione , 
invece  di  quelle  licenze  che  coli'  essere  permesse  nell' 
armonia  ,  formano  altrettante  eccezioni  alle  regole  pre- 
scritte. 

CAPO     XL 


Composizione  della  Musica  Instrumentale. 


a  Musica  instrumentale  è  quella  che  ai  soli  stru- 
menti appartiene.  E  siccome  le  Composizioni  le  più 
facili,  quelle  sono  'appunto  che  riguardano  i  soli 
strumenti  (  non  andando  queste  soggette  a  quelle  leg- 
gi rigorose  della  Composizione  della  Musica  vocale  ,  in 
cui  la  vera  espressione  del  sentimento  a  quella  conforme 
della  Poesia  è  il  più  grande  oggetto  della  Composizione , 
ma  dipendendo  interamente  dalla  sola  fantasia  che  in 
queste  dee  liberamente  spaziare  ,  tutto  ciò  impiegando 
che  serve  a  far  maggiormente  spiccare  quella  specie  di 
strumento  per  cui  si  compone,  sì  per  la  disposizione 
delle  melodie  che  per  la  scelta  di  que'  suoni ,  e  di 
quegli  accordi  che  più  convengono  alla  facilità  dell' 
esecuzione  sopra  quel  dato  strumento  )  ;  così  in  siffatte 
Composizioni  converrà  addestrarsi  primieramente  ,  e  eoa 
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un    certo  determinato  ordine ,    onde  avanzarsi    sempre 
più  nel  progresso  con  la  maggiore  possibile  facilità. 

I  diversi  strumenti  sono  quelle  differenti  voci  , 
per  le  quali  nella  Musica  instrumentak  parla  il  Com- 
positore alle  nostre  orecchie  ;  quindi  ne  nasce  la  gra- 
ve necessità  che  il  Compositore  medesimo  debba  non 
solo  conoscere  e  distinguere  esattamente  di  ciascuno 
strumento  in  particolare  1'  estensione ,  V  espressione 
ed  il  carattere  proprio ,  ma  F  effetto  inoltre  che  ri- 
sulta dalla  combinazione  de'  diversi  strumenti.  Per  la 
qual  cosa  fa  d'uopo  avvertire  principalmente  che  con- 
veniente cosa  non  è  V  immediata  unione  di  due  stru- 
menti T  uno  d'  un  centro  acuto  e  V  altro  d'  un  cen- 
tro grave  ,  senza  frapporvi  quegli  altri  dati  strumenti 
che  rendano  quelle  voci  medie  che  esige  1'  unione 
della  buona  armonia:  ì  suoni,  in  somma,  de* diversi 
strumenti  si  debbono  reciprocamente  trattenere  senza 
che  i  medesimi  vengano  a  formare  alcuna  opposizio- 
ne. Allorquando  poi  sì  tratta  di  riunire  due  stru- 
menti della  medesima  classe ,  come ,  a  cagion  d'esem- 
pio ,  due  Violini  o  due  Viole  o  due  Oboe  ec. ,  sic- 
come in  questo  caso  bene  spesso  ne  nasce  all' orec- 
chio in  certa  tal  qual  maniera  un  dubbioso  cambiamen- 
to de' suoni,  di  modo  che  si  attribuiscono  al  primo 
Violino  que' suoni  che  eseguisce  il  secondo,  e  reci- 
procamente al  secondo  quelli  che  eseguisce  il  primo  , 
e  così  dicasi  rapporto  alle  Viole,  agli  Oboe  ec.  ; 
così  debbesi  avere  V  opportuno  riguardo  alla  più  ben 
intesa  disposizione  de'  suoni ,  affinchè  vengano  i  me- 
desimi   chiaramente    e    distintamente  intesi  3    e    sorta- 
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no   quindi  pienamente   l'effetto   da!  Compositore  idea- 
to. 

Onds  apprendere  pertanto  gradatamente  tutto  ciò 
che  riguarda  questa  Composizione  della  Musica  instrn- 
mentale  ,  fa  d' uopo  che  lo  studioso  si  eserciti  da  pri- 
ma nel  Contrappunto  semplice  ossia  di  nota  contro 
nota  ;  nel  Contrappunto  figurato  con  due  ,  con  tre  e 
con  quattro  note  contro  una;  indi  nel  Contrappunto 
florido ,  ed  in  questo  particolarmente  non  solo  colla 
Parte  principale  e  Basso ,  ma  eziandio  con  altre  Par- 
li di  ripieno.  Nel  Capo  primo  di  questa  terza  Parte 
si  rileva  distintamente  in  che  consistano  siffatti  Con- 
trappunti ;  e  colla  perfetta  intelligenza  poi  di  quelle 
regole  che  alla  musicale  Composizione  s'aspettano  , 
indicate  ne'  diversi  Capi  di  questa  stessa  terza  Parte , 
del  tutto  facile  addiviene  il  fare  V  applicazione  delle 
medesime  per  la  loro  precisa  costruzione. 

In  ciascuno  di  questi  Contrappunti  si  scrivano 
dunque  varj  tratti,  ed  in  quelli  principalmente  che  si 
formano  a  due  sole  Parti,  s'abbia  di  mira  che  le 
medesime  procedano  mai  sempre  con  un  diverso  pro- 
gresso 3  e  si  badi  bene  perciò  a  non  incorrere  nella  di- 
fettosa successione  di  più  quinte  o  più  ottave  di  se- 
guito. Nello  scrivere  poi  i  tratti  di  Contrappunto  flo- 
rido  5  segnata  che  siasi  la  melodia  3  si  rifletta  agli  ac- 
cordi cui  appartengono  le  note  principali  della  stessa 
melodia  ,  e  coi  medesimi  si  fissi  il  Basso  fondamenta- 
le. Sopra  questo  si  lavori  il  Basso  continuo,  ed  m 
tal  guisa  che  quest'  ultimo  serva  a  sostenere  opportu- 
namente la  Parte  superiore ,  e  che  anche  preso    da   se 
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solo  abbia  una  propria    e    conveniente    cantilena.   Ben 
collocato  il  Basso,  del  tutto  facile  addiviene  il  posta- 
re qualunque  altra  Parte  di  ripieno  ,  vogliasi  compor- 
re a  tre    o    a  quattro  od  anche  a  più    Parti ,    avver- 
tendo però  d'incominciare  mai  sempre  da  quelle  Parti 
che  più  si  riconoscono  essenziali.   Ciascuna    di    queste 
inoltre  deve    ordinarsi    con    una    data    cantilena  ,    ma 
siffattamente    che    la  medesima    non  confonda    la  cari- 
tilena  della  Parte  principale,  e  con    tale  artifizio,    in 
somma  5  che  nell'unione  di  tutte  le  Parti  non  solo  si  ri- 
conosca la  buona  armonia  ,  ma  principalmente  1'  unità 
della  melodia.  Per  questo  infatti  non   sempre  conviene 
ài  segnare  il  Basso  in  tutti  i    tempi    d' ogni    misura  ; 
ed  alcune  volte  poi  egli  è  necessario  ancora  dì  far   ta- 
cere per  un  dato  tempo  qualche  Parte  ;    nel     qual  ca- 
so finalmente  si    noti    che  la  cantilena  di    quella  Par- 
te   che    così  si  fa  tacere ,  dee    convenientemente    ter- 
minarsi nell'accordo  perfetto,  e  precisamente  con  una 
delle  consonanze  di  tale  accordo. 

Tutto  ciò  a  dovere  assicurato  con  un  buon  eser- 
cizio ,  si  passi  alla  tessitura  de'  diversi  pezzi  instru- 
mentali ,  osservando  in  ciascuno  di  questi  non  solo 
le  distribuzioni  ordinarie  del  Contrappunto,  ma  quel 
giro  conveniente  di  modulazione  eziandio  e  quelle  co- 
se tutte,  in  somma,  che  si  ricercano  per  rendere  un 
pezzo  veramente  perfetto ,  delle  quali  già  abbastanza 
ho  parlato  ne' diversi  Capi  dì  questa  terza  Parte. 

Per  una  più  chiara  distinzione  poi  di  siffatti  pez- 
zi ,  e  per  facilitar  ancora  nel  miglior  modo  possibile 
la  tessitura  de*  medesimi ,  darò   ora  la  norma  in    par«s 
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ticoiare  per  la  formazione  delia  Sonata  ;  indi  passerò 
a  quella  dimostrare  che  riguarda  il  Djetto  instrumen- 
tale ,  il  Trio,  il  Quartetto,  il  Quintetto,  la  Sinfo- 
nia ed  il  Concerto.  Aggiugnerò  finalmente  a  tutto 
questo  la  norma  pure  per  la  formazione  de*  diversi 
pezzi  destinati  all'accompagnamento  del  Ballo.  Qui 
però  converrà  di  riandare  attentamente  il  ragionamen- 
to della  Composizione  musicale  in  generale  ,  tenuto  al- 
la testa  di  questa  medesima  terza  Parte,  onde  rileva- 
re con  buon  ordine  i  principali  avvertimenti  della 
propria  Composizione, 

§,    I. 

Della    Sonata» 

La  Sonata  è  una  Composizione  destinata  ad  ès- 
sere eseguita  con  un  solo  strumento  o  tutto  al  più 
colf  accompagnamento  d'un  Basso  continuo» 

Dividesi  la  Sonata  in  più  pezzi,  ciascuno  de' 
quali  ammette  una  particolare  distribuzione ,  come  si 
vedrà  più  abbasso,  e  che  si  chiamano  Allegri ,  Ada- 
gi, Rondò  ec.  Si  compongono  ancora  Sonate  d'un 
sol  pezzo  il  quale  per  lo  più  è  un  Allegro.  Della 
forma  di  queste  si  è  appunto  che  ora  tratterò;  giac- 
ché queste  medesime  servir  possono  .di  guida  alla  co- 
struzione degli  altri  più  variati  pezzi. 

Un  pezzo  che  si  dà  per  una  Sonata,  per  sem- 
plice che  sia,  dev'essere  formato  di  due  parti,  e  que- 
ste per  tal    modo    ordinate,  che  ciascheduna    di,  esse 

racchiu- 
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racchiuda  la  conveniente  modulazione.  La  prima  parte 
deve  aver  principio  nel  tono  che  si  è  prescelto,  a  te- 
nore del  quale  s'armi  la  Chiave  di  quegli  accidenti 
die  al  medesimo  appartengono  (  a  )  ,  e  nel  quale  ordi- 
natamente dispongasi  '  1*  invenzione  della  melodia,  ed 
in  tal  modo  che  il  motivo  principale  nasca  ben  chia- 
ro e  distinto.  La  scelta  del  tempo  che  dee  governa- 
re la  misura  ,  il  di  cui  segno  s'  aggiunga  alla  Chiave  5 
e  l'opportuno  grado  di  movimento  ,  che  pure  indicare 
si  deve  alla  testa  del  dato  pezzo  9  sono  tutte  cose  di 
(in  gran  peso  nell'espressione  della  Composizione  {è). 

Nella  tessitura  della  prima  parte  ,  oltre  alla  di- 
stribuzione deìÌQ  frasi  con  una  buona  e  conveniente 
proporzione  ,  si  richiede  necessariamente  la  prima  mo- 
dulazione ordinaria  ;  di  modo  che ,  se  il  tono  scelto 
è  maggiore ,  deve  questa  prima  parte  terminare  nel 
fono  della  quinta  ;  e  se  il  tono  principale  è  minore  , 
in  quello  della  terza. 

Non  havvi  poi  alcuna  legge  determinata  pel  gi- 
ro della  modulazione  nella  seconda  parte  dT  un  pez~ 
zo  ;  ed  in  questa  infatti  non  solo  si  praticano  le  di- 
verse modulazioni  ordinane  e  straordinarie  delle  qua- 
li ir  tono  principale  è  suscettibile,    ma  ancora  secon- 

(  a  )  Si  consulti  nella  Prima  Parte  della  Teoria  Music*  h 
Forma  del  fono  maggiore  e  quella  del  torio  minore,  pe?  rilevarne 
il  numero  degli  accidenti  cha  in  qualsivoglia  tonj    convengono, 

(  b  )  Veggasi  h  distinzione  da'  Tempi  e  dei  Gradi  di  sic» 
vìrnent»    nella  Seconda  Parte  di  quest'Opera» 
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do  il  capriccio  de5  Compositori  s' impiegano    le  modu- 
lazioni le  più  ricercate  :  purché  il  pezzo  venga  termi- 
nato nel  tono  principale    che  sì  dee  mai  sempre  aver 
di  mira  9  e  nel  quale  infatti  rimaner  si    dee    più    che 
negli    altri    toni  relativi.  Nella  prima    parte  pur  anco 
s"*  adoprano  qualche  volta  alcune  variate  modulazioni  : 
ma  si  avverta  che  ,  non  ostante  che  abbiano  luogo  in. 
essa  per  alcuni  casi  siffatte    modulazioni  ,    non  è  pero 
giammai    permesso    di    tralasciare    nella    medesima    la 
prima  modulazione    ordinaria  ;  e  per  cui  ,  in  qualsivo- 
glia maniera  aggirata  si  sia  la  prima  parte  d'un  pezzo  , 
dee  regolarmente  terminarsi  nel  tono    della  quinta  ,  se 
il  dato  tono  principale  è  maggiore  ,  ed  in  quello  della 
terza ,  se  è  minore  ,  come  di  sopra  accennai.  La    pri- 
ma parte  d'un  pezzo  puossi  ancora    replicare;    e    per 
ottenerne  un  tale  effetto,  si  pratica  il  Ritornello:  ma 
siccome    il    segnare    tale    replica     è    m     arbitrio    de! 
Compositore  ,  così  un  dato  pezzo    può    ancora    essere 
per  siffatta    maniera    disposto     che    1* esecuzione    cada 
tutta  di  seguito  5  e  vale  a  dire,  senza  marcare    alcun 
ritornello  né    alcun  segno    preciso    di    distinzione    tra 
la  prima  e  la  seconda  parte. 

Riesce  pur  anche  oggetto  d*  importanza  nella  se- 
conda parte  la  replica  d'alcune  frasi  praticate  nella 
prima,  avvertendo  però  di  disporle  nella  seconda 
giusta  la  modulazione  conveniente.  E  soprattutto  egli 
è  necessario  di  far  seguire  la  replica  d'alcune  misure 
dei  motivo  principale ,  che  si  può  ancora  usare  imme- 
diatamente sul  bel  principio  della  seconda  parte,  aven- 
do però  riguardo  in  simii  caso    al    trasporto    del  sud- 
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detto  motivo  nel  tono  proprio  in  cui  s' incomincia 
una  tale  seconda  parte  ,  che  per  lo  più  è  quello  in 
cui  si  termina  la  prima.  Dopo  siffatta  replica  fa  d'uo- 
po rientrare  nel  tono  principale  del  pezzo  ,  come  per 
lo  più  si  pratica ,  onde  farne  nuovamente  intendere  il 
motivo  nell'  indicato  tono  principale  ;  e  questi  ritor- 
ni poi  servono  mirabilmente  a  rinforzar  F  espressione 
ed  a  far  risovvenire  il  primo  pensiero  della  Sonata 
medesima. 

Per  incominciare  però    la    seconda  parte ,  non    è 
già  di  regola  costante  il  dover    attaccare    il  medesimo 
tono    nel  quale    si    è  terminata  la    prima    parte ,  indi 
rientrare  nel  tono  principale ,  e  farne    seguire    il  mo- 
tivo ,  come  per  lo  più  si  pratica  :  ma  indifferentemen- 
te si  possono  usare    altre  diverse  e    ben    variate    mo- 
dulazioni. E    principalmente ,  se  si  tratta    d' un    pezzo 
in  un  tono  maggiore    costrutto  ,  è  permesso  nel  prin- 
cipio della  seconda  parte  il    servirsi  della    prima    ma* 
dulazione  straordinaria  che  riguarda  il  tono  principale 
del  pezzo,  ed  impiegare  immediatamente  Faccordo  sen- 
sibile della  sesta  nota  di  tal  tono  ,  affine  di    ottenere 
così    la    suddetta    modulazione;    dopo    la    quale    però 
conviene    o    far  passaggio  nuovamente    al    tono  della 
quinta,  ad  effetto  di  potere  convenientemente  rientra- 
re   nel    tono    principale ,    oppure    sospendere    il    dato 
tono  che  risulta  da  siffatta    modulazione    straordinaria 
con    una    digressione    sopra    la  quinta    del    medesimo. 
Puossi  inoltre  incominciare  la  seconda  parte    coli*  im- 
piego delia  seconda  modulazione  straordinaria  ;    e  tut- 
te quelle  modulazioni  t  in  somma  ,    praticar    si  posso- 
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no  che  hanno  luogo  nella  regolarità  dell'  armonia  ,  e 
delle  quali  al  solo  Compositore  si  aspetta  la  scel- 
ta. 

Prima  di  ritornare  al    motivo  principale,  puossi 
pure  per  siffatta  maniera  disporre  la  modulazione,  che 
il  tono  principale,  quantunque    maggiore,    venga    in- 
teso in  minore  ;  abbandonare  questo  tono  minore  con 
una  digressione    sopra    la    quinta    del    medesimo;  indi 
ripigliare  il    motivo    in    maggiore.  Dopo    la    suddetta 
digressione  egli  è  permesso  ancora  di  far  uso  della  pri- 
nia  modulazione  ordinaria  del  dato  tono    minore    che 
si  ha  per  le  mani  ;  ma  si  avverta  però    che    dopo  un 
tale  passaggio    conviene  rientrare  nel    tono    principale 
ancora  in  minore,  per  sospenderlo  nuovamente    sopra 
la  quinta,  e  per  farne    poi    seguire    convenientemente 
il  motivo    in  maggiore.  Una  siffatta  digressione ,  pra- 
ticata sopra  la  quinta  del  tono  minore  serve  opportu- 
namente per  rientrare  anche  nel  tono    maggiore    prin- 
cipale :     imperciocché    colf  essere    tale    accordo    della 
quinta  che  si  sospende ,  un    accordo    sensibile ,  che    è 
uguale  tanto  nel  tono  minore  che  nel    maggiore  ,    ne 
riesce  cosi  del  tutto  naturale  il  passaggio  al  dato  tono. 
Dopo  la  replica  del  motivo ,  ossia  d'alcune  misu- 
re del  primo  sentimento  ,  che  è    ad  arbitrio  del  Com- 
positore   il    replicarne  più    o    meno,    si  può    eziandio 
praticare  la  seconda    modulazione    straordinaria ,    pur- 
ché il  periodo  venga  a  terminare  nel  tono  principale , 
oppure  colla  digressione  alla  quinta ,    facendone  segui- 
re f  opportuna  modulazione  che  lo  stesso   richiede;    e 
puossi    finalmente    servire    àelh   seconda    modulazione 
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ordinaria  ,  avendo  gli  opportuni  riguardi  a  terminare 
il  periodo  come  sopra.  Siccome  poi  la  seconda  parte 
d'  un  pezzo  si  dedica  per  lo  più  agli  effetti  i  più  sin- 
golari dell*  armonia  :  così  in  essa  liberamente  s' im- 
piegano tutte  quelle  modulazioni  che  la  più  capriccio- 
sa variazione  addimanda  ,  purché  nelle  diverse  canti- 
lene, volgarmente  dette  passi,  si  riconosca  fra  lo- 
ro una  certa  tal  quale  analogia,  e  che  nel  giro  della 
modulazione  si  faccia  intendere  il  tono  principale  più 
che  qualunque  altro  tono  introdotto  nel  dato  pezzo 
per  qualsivoglia  modulazione,  e  che,  in  somma,  si 
termini  ancora  la  seconda  parte  regolarmente  e  preci- 
samente nel  tono  principale. 

Nella  tessitura  della  Sonata  dee  poi  tutto  ad- 
oprarsi  il  novello  Compositore;  giacché 3  se  non  sa- 
prà ben  comporre  una  semplice  Sonata  per  un  solo 
strumento ,  molto  meno  potrà  riuscire  in  altri  pezzi 
che  siano  più  artificiosi  e  con  più  strumenti.  Per  ben 
riuscire  però  e  presto  in  tale  tessitura ,  fa  d' uopo 
primieramente  esaminare  alcune  Sonate  piuttosto 
semplici ,  ma  di  buoni  Autori ,  e  che  le  medesime 
siano  proprie  per  quel  dato  strumento  per  cui  si  vuoi 
comporre  :  distinguere  in  queste  la  condotta ,  sì  nel- 
•la  disposizione  delle  cantilene  che  nel  giro  della  mo- 
dulazione ,  e  sa  di  esse  prender  norma  per  la  costru- 
zione delle  prime  Sonate  che  si  hanno  a  scrivere, 
tessendole  però  con  una  nuova  melodia  e  tutta  pro- 
pria ,  ma  facile  mai  sempre  ad  eseguirsi  sopra  lo  stru- 
mento di  cui  si  tratta.  Si  eserciti  poi  nella  tessitura 
di  queste  ,  tanto  nel  tono  maggiore  e  minore  natura» 
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le  che  ne*  diversi  toni  trasportati,  e  con  ogni  sorta 
di  tempo  eziandio  ;  impiegando  così  in  una  Sonata  il 
tempo  ordinario,  in  altra  il  binario,  in  altra  la  tri- 
pola  ec, .  Avvertasi  finalmente,  nello  scrivere  qualsi- 
voglia Sonata  ,  di  accostumarsi  a  contrapporre  il  Bas- 
so alla  melodia  della  Sonata  medesima:  anzi,  se  la 
Sonata  si  compone  per  Cembalo  o  per  Organo ,  la 
parte  del  Basso  è  indispensabile  per  formare  l'inta- 
volatura che  a  questi  strumenti  particolarmente  ap- 
partiene ;  e  siffatto  Basso  poi  non  si  considera  già 
come  Parte  costitutiva  della  Sonata,  ma  semplicemen- 
te come  Parte  che  accompagna.  Cosi  facendo,  ben 
presto  si  giugnerà  alla  perfetta  intelligenza  di  questa 
parte  di  Composizione ,  ed  a  tessere ,  in  somma  ,  la 
Sonata  giusta  le  regole  prescritte  dall'Arte. 

Dei  diversi  Pe%&i  che  possono  aver    luogo 
in    una  Sonata, 

Oltre  la  Sonata  d*  un  sol  pezzo ,  si  riguarda  an- 
cora la  Sonata  in  più  pezzi  divisa.  Puossi  difFatto  in- 
cominciare una  Sonata  con  un  Allegro ,  e  terminata 
la  prima  parte ,  tramezzarla  con  un  altro  pezzo  in 
Adagio:  indi  ripigliare  il  primo  grado  di  movimen- 
to, facendo  intendere  prontamente  il  principale  moti- 
vo del  primo  pezzo  ,  per  cui  comunemente  si  pratica 
Q-  abbandonare  V  Adagio  con  una  digressione  o  sopra 
l'accordo  sensibile  del  tono  principale  nel  quale  fassi 
intendere  il  motivo ,  o  sopra  un  altro  accordo  che 
Serva  a  rendere  sempre  più  piacevole    il    passaggio    al 
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dato  motivo.  Ripigliato  così  il  primo  tempo  ,  si  pra- 
ticano quelle  modulazioni  che  sono  permesse  in  una 
seconda  parte,  colla  necessaria  avvertenza  però  di  quel- 
le proporzioni  che  avendo  servito  nel  condurre  la 
prima  parte  al  dato  tono  relativo  ,  s'  abbiano  di  mira 
nella  seconda  per  terminare  la  Sonata  nel  tono  prin- 
cipale. Può  aver  principio  una  Sonata  con  un  Ada- 
gio ,  ed  a  questo  far  seguire  un  Allegro,  Ha  luogo 
inoltre  in  una  Sonata  un  Allegro  per  primo  pezzo , 
indi  un  Adagio ,  poi  un  Allegretto  o  un  Rondò  o 
Variazioni  ec. ,  la  ài  cui  disposizione  ,  in  somma ,  è 
pienamente  ad  arbitrio  dtì  Compositore.  Tutti  questi 
pezzi  destinati  ad  essere  eseguiti  Y  uno  successivamen- 
te all'  altro  si  considerano  per  una  sola  Sonata ,  di- 
visa però  in  due  ,  tre  o  pia  pezzi.  Finalmente  fra  i 
diversi  pezzi  della  Sonata  hanno  luogo  la  Marcia 
e  la  Pastorale,  ed  ancora  diverse  ariette  da  ballo, 
come,  per  esempio,  la  Musica  del  Minuetto ,  della 
Contraddanza  o  di  un  dato  Balletto  ec, .  Vi  si  pos- 
sono aggiugnere  ancora  altri  ben  variati  pezzi  ,  no- 
minati Preludj ,  Romanci  ec«  ;  i  primi'  de9  quali  s'im- 
piegano infatti  per  preludio  alla  testa  della  Sonata,  e 
gli  altri  al  luogo  dell'  Adagia  o  dopo  V  Adagio  j 
ma  di  questi  però  non  so  novi  regole  costanti  a  pre- 
scrivere ,  per  essere  i  medesimi  del  tutto  affidati  al 
capriccio  de'  Compositori. 

Al  preciso  riguardo  impertanto  di  que'  principali 
pezzi  che  entrar  possono  nella  Sonata  (  a  riserva  pe- 
rò delle  ariette  da  ballo  ,  delle  quali  tratterò  parti- 
colarmente alla  fine  di  questo  Capo  ) ,  passerò    a    fa- 
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re  alcune  necessarie  osservazioni,  affinchè  più  chia- 
ramente apparisca  tutto  quanto  in  tali  pezzi  distin- 
guere conviene. 

Dell'  Allegro, 

Neil'  Allegro  sì  dee  principalmente  aver  riguardo 
al  conveniente  impiego  di  quelle  note  che  si  possono 
ammettere,  giusta  la  diversa  specie  della  misura  e  se- 
condo il  maggiore  o  minor  grado  ài  vivacità.  In  un 
Allegro  spiritoso ,  a  cagion  ds  esempio ,  nella  misura 
del  tempo  a  Cappella  non  si  ammettono  generalmen- 
te per  note  più  brevi  che  le  crome  :  ma  in  un  Alle- 
gro moderato  disposto  nella  misura  del  tempo  ordina- 
no s'impiegano  di  continuo  ancora  le  semicrome. 

Le  diverse  modificazioni  di  movimento  che  poi 
si  praticano  in  ben  variati  pezzi ,  che  più  o  meno 
racchiudono  di  vivacità  che  V  Allegro  ordinario,  co- 
me sono  il  Presto  ,  il  Prestissimo  ,  1*  Allegretto  ce. , 
appartengono  queste  ad  altrettante  diverse  espressioni 
che  il  Compositore  a  piacere  adatta  giusta  F  opportu- 
nità; e  bene  spesso  una  di  siffatte  modificazioni  pre- 
sceglie per  servirsene  nell*  ultimo  pezzo  di  una  So- 
nata. 

Per  quanto  poi  riguarda  la  tessitura  dell'  Allegro 
in  generale ,  che  più  comunemente  s*  impiega  per  po- 
mo pezzo  nella  Sonata ,  si  è  di  questa  ragionato  ab- 
bastanza dì  sopra  nella  Sonata  d' im  sol  pezzo. 
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•    Dell'  Adagio. 

Se  si  tratta  d'un  Adagio  d'una  conveniente  lunghez- 
za ,  la  modulazione  che  nel  corso  del  medesimo  si  deve 
osservare  ,  quella  egualmente  si  è  che  serve  alla  tessitura 
dell'  Allegro.  Che  se  costruir  si  voglia  un  Adagio  di 
breve  durata ,  si  può  praticare  ancora  la  semplice 
modulazione  d'  un  sol  tono ,  avendo  riguardo  però  di 
terminare  la  prima  parre  con  qualche  digressione  so- 
pra la  quinta  del  medesimo  tono  principale ,  e  di  ri- 
prendere l'accordo  sensibile  nel  cominciamento  della 
seconda  parte  ,  per  farne  seguire  dopo  qualche  tratto 
il  motivo,  o  per  ordinarne  una  conveniente  conclu- 
sione. Rapporto  poi  al  lento  movimento  ,  egli  è  per- 
messo l' impiego  ddk  biscrome  ;  ed  in  più  casi  anco= 
ra  d'  altre  note  di  minor  valore. 

Serve  mirabilmente  1"  Adagio  per  la  variazione 
de'  diversi  pezzi  che  possono  aver  luogo  in  una  Sona- 
ta. Il  passaggio  infatti  dall'  Allegro  all'Adagio  o  dall' 
Adagio  all'  Allegro  riesce  all'  orecchio  molto  sensibi- 
le ;  e  la  Sonata  medesima  nell'  unione  de'  diversi  pez- 
zi per  siffatto  modo  più  piacevole  addiviene  e  tutta  la 
maggior  forza  acquista  della  musicale  espressione. 

Riguardasi  ancora  il  movimento  d'  un  pezzo  in 
Adagio  in  altri  gradi  diviso  5  ciascuno  suscettibile  di 
una  particolare  modificazione  :  come  ,  per  esempio ,  il 
Largo  5  Y  Andante ,  V Andantino  ec.  ;  de'  quali  al  Com- 
positore si  aspetta  la  scelta ,  secondo  quello  che  più 
conviene  al  pezzo  di  cui  si  tratta. 
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Del    Rondò, 

Altro  non  è  il    Rondò    che  un    dato    sentimento 
ben  chiaro    e    deciso  sotto  quel  grado  ài    movimento 
che  più  conviene  all'  espressione  del  medesimo ,  e  che 
si  ripete  in  giro ,  osservando  però  una    data    modula- 
zione ne'  periodi  successivi.  Dopo  siffatto  morivo  prin- 
cipale determinato    e    staccato ,  fa  d'  uopo  disporre  la 
prima  modulazione  ordinaria ,  come  si  pratica  in  qua- 
lunque  pezzo  di  Musica  dj  qualche  lunghezza  ,  in    cui 
variare  si  voglia    la    modulazione ,    onde    conchiudere 
ordinatamente  la  prima  parte.  Fatto  così  passatoio  al- 
la quinta  del  tono ,  se  il   tono    principale     in     cui    si 
aggira  il  Rondò,  è  maggiore ,  o  alla  terza,- se  è  mino- 
re ,  si  faccia  seguire  la  replica  del   primo  sentimento  , 
come  lo  richiede  precisamente  il  giro  del  Rondò/  Ciò 
eseguito,  se  si  tratta  del  tono  principale  in  maggiore 
(  come  per  V  ordinario  si  usa  nella  Composizione   del 
Rondò),  si  può  aggiugnere  subitamente  un  tratto  in  mi- 
nore ,  o  alla  sesta  del  tono  o  nel  medesimo  tono  pre- 
so in  minore;  e  tutte,  in  somma,  quelle    modulazio- 
ni praticar  si  possono  che    «ella    seconda    parte    d' un 
pezzo  sono  permesse. 

Nel  giro  d'  un  pezzo  in  Rondò  si  può  replicare 
al  primo  sentimento  due,  tre,  quattro  ed  anche  più 
Volte,  secondo  il  capriccio  àtì  Compositore.  Affinchè 
poi  seguano  ordinatamente  tali  repliche,  conviene  che 
l'accordo  precedente  il  motivo  sia  tale  che  renda 
piacevole  siffatto  passaggio ,  e  che  lo  faccia  ancora 
desiderare,  come,  per  esempio,  avviene    allorquando 
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si  abbandona  sospeso  l'accordo  sensibile  del  tono  prin- 
cipale oppure  l'accordo  perfetto  maggiore  sopra  ia 
quinta  nota  del  tono  della  sesta.  Si  chiude  bene  spes- 
so il  Rondò  col  medesimo  motivo  principale,  e  qual- 
che volta  si  aggiugne  pur  anche  qualche  tratto  per 
renderne  la  finale  più  compita.  Tutte  queste  cose  pe- 
rò sono  in  arbitrio  del  Compositore  ,  purché  venga 
il  pèzzo  regolarmente  terminato. 

Delle   Varìa^joni» 

La  tessitura  d'un  pezzo  a  variazioni  tutta  con- 
siste nella  disposizione  d'un  tema  stabilito  sopra  d'  un 
Basso,  ch'esser  dee  più  volte  replicato,  diversifican- 
done ogni  volta  la  melodia ,  cosi  che  il  sentimento 
principale  disformata  non  venga ,  non  ostante  il  cam- 
biamento che  ad  ogni  replica  differentemente  si  effet- 
tua. 

Col  riconoscersi  così  in  tutte  k  variazioni  egua- 
le il  Basso ,  ne  avviene  che  la  successione  d'  accordi 
che  serve  nel  primo  caso,  serve  egualmente  in  qua- 
lunque altra  variazione  successiva.  Tutta  la  difficoltà 
di  queste  si  riduce  al  saperne  elegantemente  diversifi- 
care la  melodia  ,  ora  con  note  di  grande  valore  ora 
con  altre  di  minore ,  ora  con  sincopare  ora  con 
staccare  le  note ,  or  con  1*  impiego  delle  terzine , 
ed  ora  in ,  somma ,  con  tutte  quelle  maniere  che 
il  più  bizzarro  estro  può  suggerire.  S' avverta  però 
che  in  qualunque  modo  si  figuri  la  melodia ,  nel- 
la sostanza  della  medesima  si  riconosca  sempre    il    te- 
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ma  principale  5  ossia  il  pezzo  semplice  destinato  ad 
essere  ornato  per  mezzo  delle  variazioni.  Siffatti  or- 
namenti poi  siano  praticabili  e  di  risalto  sopra  quel 
dato  strumento  pel  quale  si  compone.  Siccome  poi 
la  melodia  può  sommamente  diversificarsi ,  avviene 
che  sopra  qualunque  pezzo  musicale,  ideato  per  tema, 
si  può  far  uso  d'  un  infinito  numero  di  variazioni. 

Un  pezzo  destinato  alle  variazioni ,  non  ostante 
die  il  medesimo  sia  in  due  parti  diviso ,  come  appun- 
to comunemente  si  pratica ,  e  come  lo  richiede  la  più 
perfetta  distribuzione  d'  un  pezzo  musicale  ,  dev'  essere 
piuttosto  breve  ;  ond'  è  che  nella  prima  parte  princi- 
palmente non  si  pratica  per  V  ordinano  che  la  modu- 
lazione d'  un  sol  tono  o  tutto  al  più  la  prima  modu- 
lazione ordinaria.  Che  se  il  gusto  addimanda  qualch' 
altra  modulazione ,  questa  si  pratichi  di  volo  per  non 
pregiudicare  alla  brevità  del  tema  che  per  lo  più  si  stabi- 
lisce d'  otto  misure  nella  prima  parte  ,  e  d'  altrettante 
nelU  seconda.  Per  quanto  finalmente  riguarda  la  modula- 
zione della  seconda  parte ,  puossi  arbitrare  ancora  di  quel- 
le modulazioni  che  hanno  luogo  nella  seconda  parte 
è*  un  pezzo ,  avendo  di  mira  la  conveniente  propor- 
zione della  medesima ,  ed  avvertendo  mai  sempre  di 
terminare  nel  tono  principale,  e  che  il  medesimo  ven- 
ga inreso  più  che  qualunque  altro  tono  che  in  tal 
parte  introdotto  si  fosse  per  qualsivoglia  modulazione. 

Della  Marcia. 


La  Marcia  che  serve  in  moki  casi  a  far    gustare 
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sempre  più  la  variazione  de' diversi  pezzi  che  si  fanno 
entrare  nella  Sonata  ,  altro  non  è  che  un'  imitazione 
d'una  data  aria  che  destinata  si  è  a  regolare  il  cam- 
mino de'  Soldati  :  nella  quale  occasione  si  eseguisce 
co'  militari  strumenti. 

In  questa  Composizione  il  principale  oggetto  ,  quel- 
lo esser  dee  di  far  sentire  ben  chiaramente  e  distinta- 
mente il  metro  e  la  cadenza  de'  timpani.  Siccome    poi 
il  levare  del  piede  viene  per  la  natura  medesima  dell 
aria  indicato  nel  levare  della    misura  :    così    conviene 
ancora  di  far  incominciare  la  Marcia  con  qualche  no» 
ta  avanti  la  misura  ;  e  perciò  ancora  non  è    permesso 
di  costruire  la    Marcia  che  in  tempo  pari  ,  e  precisa- 
mente nella  misura  del  tempo  ordinario    o    in    quella 
del  binario.  S'  avverta  per  ultimo  che  la  Marcia  pure 
esser  deve  in    due    parti  divisa ,    e    nella    costruzione 
della  medesima    osservare    una    modulazione    piuttosto 
semplice    e    naturale. 

Della    Pastorale. 

Chiamasi  Pastorale  un  pezzo  di  Musica  fatto  ad 
imitazione  d'  un'  aria  campestre  ,  realmente  praticata 
da'  Pastori  co'  loro  proprj  strumenti  ;  e  questo  pezzo 
può  aver  luogo  ancora  in  una  Sonata.  Si  fanno  pure 
intere  Sonate  in  istile  pastorale,  e  divise  eziandio  in 
più  pezzi ,  i  quali  per  1'  ordinario  sono  Adagi  in 
tempo  ordinano  o  binario,  Minuetti  in  -*  ovvero  in 
-j  ,  e  Balletti  in  -  o  in  —  .  Quest'ultima  misura  è 
però  la  più  prepria  allo  stile   pastorale,  ed    è    ancora 
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la  più    comunemente  frequentata    in    questa    sorta    di 
Musica  con  un  movimento  piuttosto  moderato. 

Nella  Composizione  di  qualunque  pezzo  pastorale 
non  è  già  permesso  d' allontanarsi  dal  carattere  pro- 
prio dell'  aria  campestre ,  che  è  veramente  naturale ,  dol- 
ce ,  di  molta  grazia  ,  tenero ,  d'un  accento  singolare, 
e  nel  medesimo  tempo  d'  una  nobile  ed  elegante  sem- 
plicità. Si  conviene  nella  Pastorale  un  Basso  per  lo 
più  in  tenuta  ;  e  si  compongono  perciò  con  ottimo 
successo  ddÌQ  Pastorali  per  Organo ,  pel  vantaggio 
che  si  ha  con  questo  ammirabile  strumento  di  ferma- 
re con  la  maggiore   facilità   qualsivoglia  pedale. 

Una  più  fondata  cognizione  poi  intorno  la  tessi- 
tura dì  tuffi  j  suddetti  pezzi  V  otterrà  pure  colia 
maggiore  facilità  chi,  ben  intese  le  buone  regole  della 
Composizione  ,  già  a  suo  luogo  indicate,  esaminerà  di- 
ligentemente ciascuno  di  siffatti  pezzi  nelle  Sonate 
de'  più  valenti  Compositori. 

§.  n. 

Del  Duetto  Instnmentàle. 

Altro  non  è  il  Duetto  instrumentale  che  una  cer- 
ta Composizione  fatta  per  due  strumenti  di  eguale 
o  di  diversa  specie  ,  nella  quale  la  melodia  principale 
per  siffatta  maniera  esser  dee  fra  le  due  parti  distri- 
buita che  ne  risulti  una  piacevole  alternazione  della 
medesima,  e  che  nel  propresso  dall'una  all'altra  parte 
si  riconosca  sempre  V  unità  della  melodia. 
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I  Duetti  instili  mentali  i  più  comuni ,  quelli  sono 
che  si  fanno  per  due  strumenti  della  medesima  specie  ; 
e  principalmente  per  due  Violini  o  per  due  Flauti  ,  i 
quali  strumenti ,  per  avere  un  centro  piuttosro  acuto  , 
rendono  un  suono  ben  chiaro  e  distinto.  Si  fanno 
nondimeno  qualche  volta  Duetti  per  due  strumenti 
di  diversa  specie,  come  per  Violino  e  Flauto,  o  per 
Violino  e  Viola  ec.  Si  rifletta  però  che  ,  riguardo  all' 
unione  di  due  diversi  strumenti ,  non  conviene  giammai 
questa  effettuare  tra  quelli  che  molto  son  differenti  di 
centro  ;  nel  qual  caso  infatti  troppo  si  allontanano 
i  suoni  r  uno  dall'  altro  ,  il  che  del  tutto  è  opposto 
alla  natura  della  buona  armonia. 

Nella  Composizione  del  Duetto  si  dee  principal- 
mente aver  di  mira  la  scelta  conveniente  de'  suoni , 
affinchè  V  armonia  che  dalle  sole  due  Parti  risulta  , 
sia  veramente  piacevole  e  capace  di  rendere  l' orec- 
chio per  tal  modo  soddisfatto  che  più  oltre  desiderar 
non  sappia.  Per  la  qual  cosa  vengono  da  siffatta  Com- 
posizione esclusi  molti  passaggi  e  movimenti  che  a- 
vrcbbero  luogo  in  altre,  tessute  con  un  numero  mag- 
giore di  Parti.  Un  dato  passaggio  infatti  che  coli*  irn- 
p'eqo  di  tre  o  di  quattro  suòni  riesce  piacevole  ,  può 
divenire  disgustoso  e  lasso  senza  il  completo  numero 
de'  medesimi. 

Si  pratica  nel  Duetto  con  ottimo  successo  l'imi- 
tazione :  riesce  di  sorprendente  effetto  il  contrasto  nel- 
le due  Parti  ;  ma  questo  però  s' impieghi  con  cautela , 
e  voglio  dire,  nel  solo  caso  di  que' passaggi  ne'qua- 
li  il  contrasto  medesimo  servir    possa    a    far    spiccare 
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ottimamente  I  dati  due  strumenti.  Si  fugga  la  durezza 
delle  dissonanze  e  tutto  ciò  che  può  nuocere  all'  accen- 
to della  melodia  ed  all'  effetto  di  queir  armonia  che 
da  due  sole  Parti  si  può  ottenere. 

Le  due  Parti  del  Duetto  ?  destinate  per  due  stru- 
menti di  eguale  specie ,  si  distinguono  in  prima  e  secon- 
da ;  e  siccome  il  canto  principale  dee  fars:  intendere 
ora  nella  prima  ed  ora  nella  seconda  Parte  9  ne  av* 
viene  così  che  ora  F  una  ed  ora  1'  altra  delle  medesi- 
me Parti  è  obbligata  ad  accompagnare.  Sia  però  tale 
F  accompagnamento  che  serva  a  far  gustare  sempre 
più  quella  melodia  che  viene  alla  data  Parte  assegna- 
ta. Si  pratica  ancora  di  caricare  la  prima  Parte  d'una 
melodia  più  continuata  ,  di  maggior  lavoro  e  di  più 
difficoltà  che  nella  seconda  :  mentre  si  suppone  che 
siffatta  prima  Parte  sia  tenuta  pel  più  eccellente  dei 
due  esecutori  da'  quali  si  pretende  tale  esecuzione. 
Tutto  questo  però  è  ad  arbitrio  del  Compositore.  Im- 
perciocché si  possono  ancora  siffattamente  disporre  le 
due  Parti  del  Duetto ,  che  nelle  medesime  si  riconosca 
quasi  un  egual  lavoro  ;  e  questo  principalmente  si  ot- 
tiene colla  sola  ripetizione  di  varie  frasi  o  di  certi 
dati  periodi ,  il  di  cui  canto  principale  a  vicenda  si 
trasporta  dall'  una  all'  altra  Parte. 

Si  fa  intendere  per  V  ordinario  immediatamente 
nella  prima  delle  due  Parti  il  motivo  principale  5  e  si 
fa  seguire  successivamente  la  replica  òqì  medesimo  nel- 
la seconda  Parte.  Arbitrarie  poi  sono  nel  progresso 
del  Duetto  le  proposte  e  le  repliche  de'  motivi ,  tan- 
to in    una    che  nelF  altra  Parte  ;  di  modo  che  si  può 

capric- 
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capriccio  praticare  nella  prima  Parte  la  replica  d'  una 
frase  o  d'  un  intero  periodo  antecedentemente  proposto 
nella  seconda ,  e  viceversa.  Siccome  poi  per  variare  le 
frasi  e  la  modulazione  ,  conviene  bene  spesso  di  prolun- 
gare la  melodia  in  una  sola  Pane  ,  anche  senza  la- 
sciar luogo  alla  replica  della  medesima  melodia  nell' 
altra  ;  così  meglio  sarà  effettuar  tutto  questo  piuttosto 
nella  prima  che  nella  seconda  Parte. 

Per  quanto  poi  riguarda  la  moderazione  da  osser- 
varsi nel  corso  dell'  intero  Duetto  ,  e  l'intelligenza  di 
que'  pezzi  che  nel  medesimo  si  possono  far  entrare  ; 
tutto  distintamente  si  rileva  dalla  spiegazione  che  dì 
sopra  si  è  tenuta  intorno  alla  formazione  della  Sona- 
ta 5  e  che  qui  si  dee  necessariamente  richiamare  : 
giacche  non  altro  si  è  il  Duetto  nella  sua  tessitura  , 
che  una  Sonata  a  due  Parti ,  nelle  quali  si  distribui- 
sce il  canto  principale  5  ad  oggetto  di  farle  intendere 
ambedue  più  distintamente.  Se  si  osserveranno  poi  i 
migliori  Duetti  instrumentali  depili  rinomati  Autori, 
meglio  s' intenderanno  tutti  gli  artirizj  di  tale  Com- 
posizione ,  che  a  dir  vero  non  è  possìbile  altrimenti  di 
rilevarli  del  tutto ,  se  non  che  coi  vederli  propria- 
mente nd  fatto. 


Del  Trio, 

-     -< 

Sì  nomina  Trio  la  Composizione  a  tre  Parti  in- 

strumentali ,  ciascuna  delle  quali  abbia  a    se    obbliga- 
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to  qualche  tratto  di  canto  principale..  Possono  aver 
luogo  nel  Trio  strumenti  di  eguale  o  di  diversa  spe- 
cie ;  mentre  che  si  possa  da'  medesimi  ottenere 
una  buona  e  regola-re  armonia.  Il  Trio  però  che  più 
comunemente  si  pratica  ,  quello  si  è  che  viene  desti- 
nato per  due  Violini  i  quali  si  distinguono  in  pri- 
mo e  secondo,  ed  un  Basso  che  per  lo  più  si  ese- 
guisce da  un  Violoncello. 

La  tessitura  del  Trio  ,  rapporto    alla    modulazio- 
ne ,  divisione  ed  intelligenza  di  que'  variati    pezzi  che 
nel  medesimo  possono  aver  luogo ,  rilevasi  pienamen- 
te dalle  regole  prescritte  nella  formazione    della  Sona- 
ta ,    delle    quali    si    faccia    F  opportuna    applicazione. 
Quello  però  che  molto  importa  riguardo  al  Trio,  si  è 
che  il  canto  principale    dee    farsi    intendere    ora  nell' 
una  ed  ora  nel!"  altra  delle  tre  Parti ,  e  con  un    cert' 
ordine ,  che  le  Parti  che  accompagnano  ,  vengano  unita- 
mente   a    formare    una    buona    e    completa    armonia. 
Siccome  poi  tutti  i  diversi  suoni  che  compongono  l' ac- 
cordo perfetto  ,  altro  non  sono  che  tre  ;  cosi  il    vantag- 
gio che  si  ha  d'impiegare  nel  Trio  tutti  questi  diversi 
suoni  5  fa  che  questa  sorta  di  Composizione  sia  tenu- 
ta in  grandissimo  pregio.  S'avverta  pertanto    d'osser- 
vare, per  quanto  è  possibile,  la  più  perfetta  distribuzio- 
ne di  questi  tre  diversi  suoni  nelle    tre    diverse    Parti 
del  Trio.  Che  se    in    alcune    circostanze    non    cada  a 
proposito  l' impiego  per  intero  degli  accordi  ,  siccome 
principalmente    avviene    alloraquaiìdo    si    tratta    degli 
accordi  dissonanti,  si  procuri  almeno  l'impiego  de'suo*" 
ni  principali    de'  dati    accordi  j  e  tale ,  in  somma  -  ne 
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sìa  la  scelta,  che  1" orecchio  ne  vada  per  tali  suoni  ba- 
stantemente soddisfatto.  Notisi  inoltre  che  in  siffuta 
Composizione  le  dissonanze  non  debbono  giammai  du- 
plicarsi, e  che  non  è  altronde  permesso  di  far  pas- 
saggio d'  uno  ad  altro  accordo ,  senza  far  intendere  o 
la  terza  o  almeno  la  sesta. 

Il  primo  Violino  è  quella  Parte  del  Trio ,  nella 
quale  generalmente  si  obbliga  il  canto  principale  più 
che  in  qualunque  altra  ;  e  cosi  per  la  superiorità  che 
ha  sopra  le  altre  questa  Parte  nella  melodia.  In  que- 
sta Composizione  poi  non  è  già  di  regola  costante 
l' incominciare  la  melodia  colla  .prima  Parte  ,  ossia  col 
primo  Violino ,  e  questa  successivamente  trasportare 
nel  secondo  e  nel  Basso  :  ma  è  pienamente  ad  arbi- 
trio del  Compositore  il  servirsi  di  qualsivoglia  delle 
tre  Parti  per  far  intendere  tale  melodia,  e  tanto  nel 
principio  quanto  nel  corso  del  pezzo. 

11  Contrappunto  fugato  è  poi  del  più  grande  van- 
taggiò per  far  intendere  le  diverse  Parti  nel  modo  il 
più  singolare;  anzi  in  questa  sorta  di  Contrappunto 
egli  è  veramente  necessario  di  bene  esercitarsi ,  onde 
riuscire  a  dovere  nella  Composizione  del  Trio.  Il  mez- 
zo infatti  che  più  facilmente  conduca  il  Compositore 
al  vero  possesso  della  tessitura  de'  pezzi  a  più  Parti 
obbligate ,  egli  è  quello  senza  dubbio  òdV  esercizio 
nelle  Composizioni  di  stile  fugato ,  e  principalmente 
nella  vera  fuga.  Questa  appunto  è  quella  che  sommi- 
nistra i  più  vantaggiosi  artifizi ,  sì  nelV  obbligare  cia- 
scuna delle  Parti  che  nella  medesima  s*  introducono  ,  con 
soggetti ,  contrassoggetti ,  attacchi  ?  risposte  ec. ,  come 
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nel  giro  d' un'  ottima  ed  anche  hm  variata  modulazio- 
ne ;  e  pur  troppo  vi  sono  moki  Compositori    i  ■  qua- 
li 5  sebbene  dotati  dalla  natura  d'un  estro    felice,  so- 
no costretti  più  e  più  volte  ad  abbandonare  tante  bel- 
le idee  ,  per  ignorare  il  modo  della    loro    conveniente 
condotta.  Nella  tessitura  della  fuga  a  tre  Parti  fa  d'uo- 
po pertanto  che  si  eserciti  primieramente  chi  vuole  im- 
parar presto  e  bene  la    Composizione    del  Trio.    Con 
tale  esercizio  apprenderà  facilmente    lo  studioso  a    far 
imitare  o  ripetere  con  maestria  dalle  Parti    subalterne 
la  cantilena  della  Parte  dominante,    e  tutta,  in  som- 
ma ,  ne  otterrà  la  variazione    e  l' eleganza    del    gusto 
in  tal  sorta  di  Composizione.  Delle  regole  della    fuga 
ho  parlato  abbastanza  verso    la    fine    del  Primo  Capo 
di  questa  terza  Parte  ,  dove  ho  trattato    del  Gontrap- 
puntò  fugato  :    onde  queste  abbiarisi  qui    per  ripetute." 
Chi  desidera  poi  di  vedere  de'  buoni  esemplari  in  ma- 
teria  di  fuga ,  potrà    osservarli    nelle  Composizioni  di 
Georgio  Federico  Kandel  ,  del  P.  Gio.    Battista  Mar- 
tini ,  e  di  quegli  altri  celebri   Autori  che  nelle    mede- 
sime si  sono  distinti. 

Ben  intesa  la  tessitura  della  fuga  a  tre ,  non  s'in- 
contrerà certamente  difficoltà  alcuna  nello  scrivere 
qualsivoglia  Trio  di  gusto  ideale.  Non  si  tralasci  pe- 
rò di  osservare  ne'  migliori  Autori  dei  buoni  ed  ele« 
ganti  Trj ,  e  che  questi  siano  notati  in  partitura  ? 
onde  più  facilmente  intendere  tutti  gli  artifizi  ne3 
medesimi  usati. 
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§.  IV, 

Del  Quartetto» 

Nella  Composizione  del  Quartetto  instrumentale 
s'impiegano  per  l'ordinario  due  Violini  che  si  divi- 
dono in  primo  e  secondo  ,  una  Viola  ed  un  Violon- 
cello. Ciascuna  delle  quattro  Parti  instrumentali  che 
m  questa  Composizione  hanno  luogo  ,  può  facilmente 
ritrovare  un  suono  differente  negli  accordi  dissonanti  : 
ma  ne'  consonanti  che  non  sono  formati  che  di  tre 
diversi  suoni ,  fa  d' uopo  or  1'  uno  raddoppiare  ed  ora 
l'altro  di  questi  suoni.  Per  la  qual  cosa  notisi  prin- 
cipalmente che  la  scelta  dee  cadere  sopra  quelli  che 
più  convengono  alla  perfetta  disposizione  delle  frasi  , 
senza  offendere  le  leggi  della  buona  armonia;  giacché 
a  misura  che  crescono  le  Parti  nella  Composizione, 
cresce  ancora  al  Compositore  la  difficoltà  per  apporle 
convenientemente. 

La.  spiegazione  tenuta  intorno  alle  diverse  modu- 
lazioni che  impiegare  si  possono  nella  formazione  del- 
la Sonata  ,  ed  alla  distribuzione  di  que'  pezzi  che  nella 
medesima  possono  entrare ,  occorre  egualmente  per 
ben  modulare  tutti  que'  pezzi  de'  quali  può  comporsi  il 
Quartetto.  Laonde  qui  si  consulti  pur  anco  una  tale 
spiegazione  per  farne  quindi  l'opportuna  applicazione. 
Riguardo  poi  al  canto  principale,  siccome  di  questo 
si  dee  riconoscere  l'alternazione  nelle  diverse  Parti 
instrumentali  :  così  conviene  al  Quartetto  ancora  ap- 
plicare tutto  quanto  si  è  osservato  sopra  tale  materia 
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nel  Trio.  Per  ben  riuscire  poi  e  colla  maggiore  faci- 
lità nella  tessitura  ad  Quartetto ,  si  eserciti  nella 
Composizione  della  fuga  a  quattro ,  e  si  consultalo 
quindi  'de'  buoni  Quartetti  in  partitura  ,  onde  rilevar- 
ne con  buon  ordine  tutto  quanto  appartiene  a  siffatta 
Composizione. 


Del    Quintetto. 

i 

Si  è  di  sopra  osservato  quali  siano  le  Parti  in- 
srrumentali  che  s'impiegano  nel  Quartetto:  coli*  ag- 
giunta d'  una  quinta  Parte  che  per  lo  più  si  assegna 
ad  una  seconda  Viola,  viene  costrutto    il  Quintetto. 

Ciascun  accordo  di  licenza  presenta  cinque  diversi 
suoni  ;  ed  è  in  ciò  appunto  che  può  aver  luogo  la  reale 
distribuzione  del  Quintetto ,  coli'  assegnare  a  ciascuna 
Parte  un  diverso  suono  nel  medesimo  accordo.  Sicco- 
me poi  di  siffatti  accordi  accade  ben  di  rado  Y  im- 
piego ;  così  ne  avviene  che  il  Quintetto  da  altro  in 
generale  non  risulta  che  dalla  variata  maniera  con 
cui  si  fanno  procedere  le  diverse  Parti. 

Distinguere  si  debbe  ciascuna  Parte  con  qualche 
tratto  di  canto  principale  a  se  particolarmente  obbli- 
gato. Le  due  Viole  si  fanno  talora  procedere  in  alcu- 
ni tratti  o  per  terze  o  per  seste  ;  lo  che  è  pienamente 
ad  arbitrio  del  Compositore.  Per  ciò  poi  che  riguarda 
la  distinzione  d5  ogni  pezzo  che  può  aver  luogo  nel 
Quintetto  3  e  la  modulazione  da  osservarsi  nel  corso 
del  medesimo ,  si  consulti  là  formazione  della  Sonata  : 
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mentre  la  sostanza  della  modulazione  e  divisione  de* 
pezzi  si  è 3  come  in  quella,  eguale  in  qualsivoglia  mu- 
sicale Composizione.  Abbiasi  poi  qui  pure  di  mira  di. 
osservare  attentamente  una  siffatta  Composizione  ne' 
più  celebri  Autori ,  che  in  tal  modo  certo  maggiori 
lumi  si  acquisteranno  intorno  alla  tessitura  della  me- 
desima. 

§.  VI. 

Delia    Sinfonìa* 

La  Sinfonia  è  una  musicale  Composizione  desti- 
nata ad  essere  eseguita  con  più  strumenti  in  parte  di 
eguale  ed  in  parte  di  diversa  specie.  Si  considerano  in 
siffatta  Composizione  quattro  Parti  principali ,  e  so- 
no :  il  Primo  Violino ,  il  Secondo  Violino ,  la  Viola  ed 
il  Basso  ;  le  quali  vengono  principalmente  destinate  a 
sostenere  l'armonia  ,  la  melodia  e  la  modulazione  nel 
corso  dell'intero  pezzo.  S'impiegano  ancora  nella  Sin- 
fonia altri  diversi  strumenti  da  fiato  ,  per  legare  e  rin- 
forzare i  suoni  assegnati  agli  strumenti  da  arco  di  so- 
pra indicati.  Tali  strumenti  da  fiato  sono  per  Y  ordi- 
nario 1'  Oboe  ed  il  Como,  ciascuno  de* quali  si  divide 
in  primo  e  secondo.  Il  primo  e  secondo  Oboe  servo- 
no di  rinforzo  al  primo  e  secondo  Violino,  o  coll'u- 
nisono  o  più  particolarmente  con  alcune  note  tenute. 
Dal  primo  e  secondo  Corno  poi  sì  ottiene  il  rinforzo 
de' suoni  più  gravi.  Si  fanno  questi  procedere  giusta 
la  conveniente  espressione  del  dato  pezzo,  e  con  que' 
suoni  solamente  che  sono  propr;  a  tali  strumenti.  Av- 
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vertasi  però  che  gli  strumenti  da  fiato  non  debbono 
farsi  intendere  di  continuo  ,  ma  in  que*  passi  soltanto 
che  propriamente  addimandano  la  legatura  ed  il  rin- 
forzo di  essi  ;  come  pure  abbiasi  riguardo  di  non  far 
eseguire  agli  Oboe  note  né  troppo  acute  né  troppo 
basse  ?  e  nel!'  impiego  di  questi  abbiansi  di  mira  inol- 
tre que'  toni  ne'  quali  possano  meglio  spiccare  :  giac- 
ché non  in  lutti  i  toni  si  può  suonar  comodamente 
con  siffatti  strumenti ,  ed  in  quelli  principalmente  con 
moki  diesis  ne  riesce  quasi  sempre  assai  difficile  l'e- 
secuzione. 

Spetta  la  melodìa  per  1'  ordinario  al  primo  Vio- 
lino ,  come  parte  all'  altre  superiore  :  il  secondo  Vio- 
lino dee  accompagnare  il  primo;  il  Basso  si  abbia  per 
la  Parte  principale  dell'accompagnamento  ;  e  la  Viola 
finalmente  per  quella  che  unisce  i  suoni  superiori  cogl' 
inferiori  ,  e  che  rende  1!  armonia  completa  delle  quat- 
tro Parti  principali.  A  ciascuna  delle  Parti  che  accom- 
pagnano ;,  si  può  ancora  assegnare  un  particolar  movi- 
mento ;  ma  notisi  però  che  per  quanto  vadano  arric- 
chite di  variati  passaggi  le  Parti  d'accompagnamento  , 
queste  esser  non  debbono  che  accessorie  alla  Parte 
principale ,  e  servire  d'  ornamento  per  fare  vie  meglio 
spiccare  la  melodia  alla  data  Parte  principale  assegnata. 

Impiegasi  pure  nella  Sinfonia  il  Flauto  traversie- 
re al  luogo,  dell'  Oboe  9  alioraquando  una  più  tenera 
espressione  lo  addimanda.  Entravi  il  Violoncello  con 
un  movimento  particolare  ,  e  qualche  volta  all'  uniso- 
no del  Basso  continuo.  Per  averne  poi  uno  strepito 
maggiore  sì' usano 'eziandio  i  Timpani  ;  ed  hanno   luo- 


Parte     T  e.r.z  a,  4?$ 

go  finalmente  nella  grande  Sinfonia  le  Trombe  dritte, 
i  Clarinetti,  il  Fagotto  e  tutti,  in  somma,  que' mu- 
sicali strumenti  che  si  sono  introdotti  nelk  Orchestre 
chi  Chiesa,  e  da  Teatro. 

Tutto  quanto  ci  è  dimostrato  nella  formazione 
della  Sonata  ,  si  applichi  alla  Composizione  della  Sin- 
fonia ,  la  quale  infatti  altro  non  è  che  una  Sonata  ^ 
ma  nella  quale,  oltre  alla  melodia  di  quella  sola  Par- 
te sopra  la  quale  tutto  cade  il  compartimento  del 
pezzo  ,  vi  regna  una  regolare  armonia  prodotta  dalle 
varie  Parti  alla  principale  unite. 

Dell'  impiego  de'  Corni  nella  Sinfonia. 

Non  con  eguale  facilità  d' ogn'  altro  strumento 
che  ha  luogo  nella  Sinfonia,  s'impiega  in  siffatta  Cam- 
posizione  il  Corno.  Pel  numero  limitato  de'  snoni  che 
naturalmente  si  ottengono  da  questo  strumento  ,  e  pel 
solo  genere  diatonico  al  quale  questi  medesimi  appar- 
tengono ,  ne 'viene  che  non  sempre  si  possono  far  pro- 
cedere i  due  Corni  con  due  diversi  suoni  d' un  accor- 
do ,  ma  bene  spesso  conviene  di  marcarli  all'  unisono 
fra  loro  ,  ed  alcune  volte  ancora  d'escluderli  ,  per  non 
avere  i  medesimi  alcun  snono  confacente  ai  dati  ac- 
cordi. 

Una  maggiore  difficoltà  inoltre  che  trovasi  nelf 
impiego  de'  Corni  nella  Sinfonia ,  si  è  allorquando  si 
tratta  d'  un  pezzo  in  un  tono  minore  costrutto  : 
imperciocché  i  suoni  che  rende  naturalmente  questo 
stròmefito  ,     appartengono    al     solo     tono     maggiore 
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(a).  Laonde ,  oltre  Io  scarso  numero  di  questi ,  vengo- 
no pur  anche  esclusi  tutti  quelli,  l'intervallo  de' qua- 
li non  cammina  colla  Scala  del  tono  minore  ;  ond'  è 
che  l'impiego  de1  suoni  si  riduce  a  que'  pochi  solamen- 
te che  sono  comuni  nel  tono  maggiore  non  meno  che 
nel  minore.  A  vantaggio  però  del  tono  minore  si  no- 
tano bene  spesso  i  Corni  nel  tono  maggiore  più  rela- 
tivo al  dato  tono  minore ,  in  quello  cioè  che  si  sta- 
bilisce sopra  la  terza  del  medesimo,  e  nel  quale  dis- 
fatto si  trovano  più  suoni  comuni  col  dato  tono  prin- 
cipale. Alcune  volte  ancora  si  duplicano  questi  stru- 
menti y  marcando  due  solamente  nel  tono  principale 
ad  pezzo,  e  gli  altri  due  nel  suddetto  tono  relativo: 
per  la  quale  combinazione  se  ne  ottengono  maggiori 
suoni  a  tale  armonia  convenienti. 

Avvertasi  finalmente  che  i  toni  tropp'  alti  o  trop- 
po bassi  riescono  per  lo  più  molto  scomodi  in  questi 
strumenti ,  e  per  cui  i  bravi  Compositori  in  tali  casi 
bene  spesso  dispongono  le  parti  de'  Corpi  nel  tono 
della  quarta  :  cioè  ,  se  il  tono  principale  ,  a  cagion 
d'  esempio  5  è  A  la  mi  ve ,  notano  i  Corni  in  D  la 
sol  re ,  se  è  B  fa  ,  li  notano  in  E  la  fa  ec.  ,  asse- 
gnando però  ai  medesimi  que'  suoni  che  convengono 
all'  armonia  del  tono  principale.  Tutto  ciò  si  può  ve- 
dere ne*  pezzi  a  piena  Orchestra  dei  buoni  Autori  : 
anzi    gioverà    moltissimo  l'osservarli    con    grandi    at- 

(a)  Veggasi  nelle  Lezioni  di  Corno  al  Capo    XII.  della,  se- 
conda Parte  ,  cjuali  sono  i  suoni  proprj  a  questo  strumento. 
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menzione ,  onde  rilevarne  più  facilmente    la    vera    ma- 
niera di  notare  le  diverse  Parti  della  Sinfonia. 

§.  VII. 

Del  Concerto. 

Chiamasi  generalmente  Concerto  qualunque  pezzo 
di  Musica  a  più  Parti  :  ma  più  particolarmente  riguar- 
dasi per  un  Concerto  un  pezzo  ,  in  cui  si  distinguo- 
no alcuni  particolari  strumenti  ,  ì  quali  suonano  soli 
per  alcuni  tratti ,  con  un  leggiero  accompagnamento  , 
entrandovi  di  tempo  in  tempo  tutto  il  ripieno  dell' 
Orchestra. 

Dividesi  in  più  pezzi  il  Concerto,  egualmente  che 
la  Sonata.  Il  primo  pezzo  che  per  V  ordinano  è  un 
.Allegro ,  ammette  un'introduzione  a  piena  Orchestra, 
nella  quale  esprimere  si  dee  il  carattere  del  Concer- 
to ;  si  faccia  seguire  dappoi  la  prima  parte  d'obbliga- 
zione ,  ed  in  questa  si  pratichino  quelle  modulazioni 
che  propriamente  convengono  in  una  prima  parte  di 
un  pezzo  :  debbesi  far  riprendere  all'Orchestra  il  princi- 
pio della  seconda  parte  per  qualche  tratto  di  non  lun- 
ga durata,  e  successivamente  distinguere  la  seconda 
obbligazione ,  nella  quale  s' impiegano  ad  arbitrio  tut- 
te quelle  modulazioni  che  sono  permesse  nella  secon- 
da parte  d'un  pezzo.  Puossi  interrompere  ancora  que- 
sta seconda  parte  con  alcuni  ripieni  dell'Orchestra  j 
lo  che  è  ad  arbitrio  del  Compositore.  In  questa  final- 
mente,  ultimatane  l'obbligazione,  si  dee    conchiudere 


4p2  La  Scuola  della  Musica 

il  pezzo  col  ripieno  dell'  Orchestra  ,    e  con    un  senti- 
mento analogo  al  pezzo  medesimo. 

Con  una  continuata  obbligazione  trattar   si    pos- 
sono nel  corso  d5  un  Concerto  gli   Adagi ,    rimanendo 
ad    arbitrio    qualche  tratto    di    piena  Orchestra.  Neil' 
Allegretto  finalmente ,  nel  Ronde-  e    negli    altri    pezzi 
dì  <àmil  fatta  ,  che  per  ultimo  s' impiegano    nel  Con- 
certo ,  si  praticano  quelle  alternazioni  presso    a    poco 
come  accennai  nell'  Allegro  del  primo  pezzo*    In  que- 
sti però  si  è  ad  arbitrio  il    premettere    qualche  tratto 
d'  Orchestra  ,    oppure     incominciare     immediatamente 
1'  obbligazione  ;  ma  egli  è  poi  indispensabile    il    chiu- 
dere con  l'Orchestra.  Si  possono,  accompagnare  le  ob- 
bligazioni con  due,  tre  ed    anche    con    quattro  Parti, 
purché    questo    accompagnamento,    venga    mai     sempre 
trattato  colla  maggiore  semplicità  ;    affinchè    qualsivo- 
glia obbligazione  sia  chiaramente    e    distintamente  in- 
tesa. Se  non  si    vogliono    che    due  Parti    d' accompa- 
gnamento ,  per  queste  s' impieghi  un    primo  ed  un  se- 
condo Violino;    se    tre,  alii  Violini    s*  aggiunga    un 
Bassetto:  e  se  finalmente  1'  accompagnameuro    dev'es- 
sere a  quattro ,  v'  abbia  luogo  la  Vioia ,  oltre  ai    tre 
Indicati  strumenti. 

Si  possono  comporre  Concerti  per  un  solo  stru- 
mento o  per  più  strumenti  di  eguale  o  di  diversa 
specie.  Se  si  eccettuino  le  alternazioni  coli'  Orchestra 
e  gli  accompagnamenti ,  come  sopra  accennati  nelle 
-obbligazioni  ,  non  è  il  Concerto  a  Solo  che  una  So- 
nata per  un  dato  particolare  strumento.  Osservisi  per- 
ciò nella  tessitura  dello  stesso  tutto    quanto    apparti  e- 
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ne  alla  tessitura  della  Sonata  ;  come  pure  pel  Con- 
certo a  due  s' osservino  le  leggi  del  Duetto  ;  quelle 
òqì  Trio  pel  Concerto  a  tre  ec. 

Alcune  obbligazioni  si  praticano  ancora  nella  Sin- 
fonia ,  le  quali  particolarmente  si  assegnano  agli  stru- 
menti da  fiato  ,  e  dalle  quali  generalmente  si  ottengo- 
no le  più  variate  espressioni.  Quelle  Sinfonie  poi  nel- 
le quali,  oltre  l'obbligazione  degli  strumenti  da  fiato  ,  si 
concertano  ancora  alcuni  strumenti  da  arco  con  tratti 
ai  medesimi  particolarmente  obbligati  ,  Sinfonie  con- 
certate si  appellano,  ossieno  Concertarli.  Si  consultino 
poi  i  moderni  Concerti  de'  più  celebri  Autori  in  que- 
sto genere ,  onde  rilevare  più  chiaramente  nel  fatto  le 
indicate  distribuzioni. 

§.    Vili. 

Della  Musica  da  Ballo, 

I  diversi  pezzi  di  Musica  destinati  all'  accompa- 
gnamento del  Ballo,  hanno  tutti  un  carattere  proprio 
dal  quale  non  è  lecito  al  Compositore  allontanarsi. 
Questa  Musica  generalmente  aver  dee  molto  più  di 
cadenza  e  d'accento  che  qualunque  altra.  La  Musica 
infatti  di  un  Ballo  è  destinata  mai  sempre  ad  espri- 
mere nello  stesso  istante  varie  cose.  Questa  è  quella 
sola  che  dee  risvegliare  al  Ballerino  tutto  quello  spi» 
rito  di  vivacità  ,  e  quelF  espressione  additare  che  può 
dalle  dolci  modulate  parole  dedurre  un  valente  Can- 
tore. Questa  è  quella  che  col  linguaggio  più  intenso  dì 
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un*  anima  agitata  e  col  movimento  delle  accese  passio- 
ni dee  tutto  ciò  mirabilmente  esprimere  agli  astanti , 
di  cui  non  è  capace  di  per  se  stesso  il  Ballo.  NelF 
espressione  del  Ballo  infatti  ha  la  Musica  instrumenta- 
le a  fare  la  più  luminosa  comparsa  ,  e  tutta  spiegare 
dell'arte  sua  la  mirabil  forza  :  e  i  soli  strumenti  quelli 
sono  appunto  che  debbono  del  tutto  supplire  al  difetto 
delle  parole  per  la  necessaria  espressione  del  senti- 
mento. 

Nella  Musica  da  Ballo ,  quella  si  distingue  che 
è  propria  al  Ballo  di  Società ,  ossia  da  Sala ,  e  quella 
che  al  Ballo  Teatrale  si  conviene.  Si  considerano  nel- 
la prima  varie  ariette  d'  un  carattere  determinato  ,  le 
quali  prendono  il  nome  di  quella  specie  di  Ballo  a 
cui  servono  ,  e  che  si  chiamano  Minuetti  ,  Contraddan- 
°%e  ,  e  Balletti  al? Inglese  ,  alla  Francese  ec.  :  nella  se- 
conda riguardasi  particolarmente  1*  espressione  al  vivo 
àtìY  azione  per  mezzo  d'  una  più  fedele  imitazione  a 
tenore  dell'  argomento  del  Ballo  ;  ond5  è  che  s' impie- 
gano diversi  pezzi  analoghi  al  Ballo  medesimo.  In  cia- 
scun genere  però  sonovi  varie'5 cose  da  notarsi,  per 
cui  non  sarà  inutile  fare  alcune  osservazioni  tanto  so- 
pra la  Musica  del  Minuetto,  della  Contraddanza  e 
del  Balletto ,  quanto  sopra  quella  più  grandiosa  del 
Ballo  Teatrale, 

Del     Minuetto. 

La  Musica  del  Minuetto  esser  dee  mai  sempre 
regolata  in  un  tempo  dispari ,  e  precisamente  nella 
misura    di  -2     o  in    quella    di    f-  .  In  questo  pezzo  ri- 
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chiecìesì  una  modulazione  piuttosto  semplice  e  natu- 
rale ;  e  nella  prima  parte  non  s'impiega  generalmente 
che  la  modulazione  d' un  sol  tono ,  terminando  la 
medesima  con  una  digressione  alla  quinta  :  o-  narro  al 
più  la  prima  modulazione  ordinaria,  onde  conchiude- 
re siffatta  prima  parte  con  una  cadenza  armonica  nel 
tono  della  quinta.  Possono  aver  luogo  nella  seconda 
parte  più  variate  modulazioni,  ma  sopra  tutto  abbia- 
si in  mira  quell'elegante  semplicità  che  singolarmente 
si  richiede  nell'accompagnamento  di  un  tal  Ballo. 

Questo  pezzo  dev'essere  ancora  per  siffatta  ma- 
niera tessuto  ,  che  in  ciascuna  delle  due  parti  n  dh 
quali  si  divide ,  il  numero  delle  misure  sia  sempre 
pan  :  imperciocché  per  ogni  misura  di  passi  di  Mi- 
nuetto fa  d'uopo  di  due  misure  ài  Musica.  Siccome  poi 
per  ogni  due  misure  di  tali  passi  si  compisce  dal  Bal- 
lerino un  dato  passaggio ,  ne  avviene  quindi  che  la 
più  perfetta  Musica  del  Minuetto  richiede  una  divi» 
sione  di  misure  di  quattro  in  quattro  :  di  modo  che 
una  data  parte  esser  dee  di  otto ,  dodici  o  sedici  mi- 
sure ec.  Ogni  parte  dee  replicarsi,  e  a  tale  effetto  se- 
gnasi il  ritornello  al  luogo  conveniente.  V  oggetto 
importante  di  questa  Composizione  quello  esser  dee  di 
far  sentire  con  cadenze  ben  marcate  e  decise  la  sud- 
detta divisione  delle  misure  di  quattro  in  quattro  9 
onde  possa  l'orecchio  del  Ballerino  aiutarsi,  e  per 
riffatta  maniera  sostenersi  in  cadenza. 


La  Scuola  della  Musica 
Della    Contraddanza» 

Per  la  misura  da  osservarsi  nella  Musica  della 
Contraddanza  si  può  impiegare  un  tempo  pari  oppu- 
re un  tempo  dispari.  Nel  primo  caso  è  la  misura  di 
4  ,  la  quale  serve  alla  maggior    parte    delle  Contrad- 

4 

danze  ;  nel  secondo  è  quella  di  ~  ,  che  in  alcune 
congiunture  più  si  conviene  al  movimento  di  questo 
Ballo  la  di  cui  azione  può  essere  assai  variata.  In 
generale  la  Musica  d'una  Contraddanza  deve  avere 
un  sentimento  leggiadro  e  brillante  :  ma  nel  medesi- 
mo tempo  si  deve  in  essa  riconoscere  la  più  grande 
semplicità. 

Non  dividesi  soltanto  in  due  parti  questo  pezzo  \ 
nia  sovente  ancora  in  tre  3  ed  in  ciascuna  di  esse  noti 
s' impiega  per  F  ordinano  che  la  modulazione  d'  un 
sol  tono.  Si  termina  ogni  parte  nell'accordo  princi- 
pale del  tono,  ed  è  ad  arbitrio ,  tanto  in  una  seconda 
che  in  una  terza  parte,  il  riprendere  ii  tono  principa- 
le del  pezzo  nel  principio  ,  oppure  attaccare  quello 
della  quinta.  Ciascuna  parte  si  forma  per  lo  più  di 
otto  misure,  ed  ognuna  di  esse  poi  ammetter  dee  il 
ritornello  per  la  replica  che  si  conviene  a  questa  sor» 
?a  di  Ballo,  nel  quale  s'impiegano  molti  Ballerini.  Il 
tono  maggiore  è  quello  che  più  conviene  alla  Musica 
della  Contraddanza  ;  ma  per  variarne  l' espressione  , 
qualche  volta  pur  anche  si  compone  nel  corso  della 
medesima  qualche  parte  in  minore.  In  siffatta  Musica 
finalmente  esser   dee  la  cadenza  oltremodo    disnnta  5  e 

non 
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non  si  riguardano  a  proposito  per  la  medesima  che  que* 
sentimenti  animati  daJla  più  grande  vivacità. 

>     Del  Balletto. 

Il  Balletto  richiede  una  Musica  analoga  a  quella 
data  azione  che  viene  destinato  a  rappresentare.  In 
generale  altro  non  sono  i  Balletti  di  Società  ,  che  Con- 
traddanze fatte  in  giro  le  quali  ,  oltre  le  due  e  tre 
parti,  qualche  volta  ne  ammettono  ancora  quattro, 
secondo  la  specie  del  Balletto  e  secondo  il  numero 
determinato  de'Ballerini  che  nel  medesimo  s'  impiegano. 

Dannosi  diverse  specie    di  Balletti    i    quali  pren- 
dono   il    nome    da    quelle    nazioni ,    presso    cui    sono 
più  in  uso  ,  come  ,  a  cagion  d'esempio ,  V  Allemanda , 
i  Balletti  così  nominati  air  Inglese  ,  alla  "Francese  ec 
Richiede  l' Allemanda  un    musicale     accompagnamento 
pieno  di    vivacità.  Si  osserva  in  questo    la    misura  di 
—  ,  e  quella  distribuzione  inoltre  che  si    pratica  nella 
Contraddanza  di  due  parti.  Si  distingue  però  con  queir 
accento    e    quella    cadenza    propria    al    carattere  dell' 
Allemanda.    Parimente    ne*  Balletti    ali*  Inglése    ed    al- 
la   Francese ,     tuttoché    possano    essere    tessuti    tanto 
in  una    misura    di    tempo    pari    quanto    dispari ,    dee 
sempre  distinguersi  quell'accento  proprio  a  siffatti  Bal- 
li leggiadri  e  spiritosi;  e  così  è  rapporto  a  qualunque 
altro  Balletto  :  giacché  non  sì  riguarda  in  questi  sola- 
mente la  qualità  della    misura    e    della    modulazione , 
ma  il  carattere    eziandio  e    la  forma   di    ciascuno   in 
particolare, 

1 1 
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Dei  Ballo  Teatrale* 

La  Musica  del  Balio  Teatrale  esser  dee  una 
Musica  veramente  imitativa  e  capace  di  pingere  al 
vivo  tutte  quelle  immagini  ed  eccitare  tutti  que* 
sentimenti  che  propriamente  convengono  alla  circo- 
stanza della  data  azione.  La  verità  dell'  imitazione  in 
questo  caso  tutta  consiste  nella  somiglianza  della  Mu- 
sica instrumentale  collo  strepito  che  questa  pretende 
d'imitare.  Si  riconosce  perfetta  tale  imitazione ,  allor- 
quando in  una  Composizione  ,  a  cagion  d'  esempio  3 
destinata  ad  imitare  una  furibonda  tempesta  ,  la  di- 
sposizione della  melodia  e  dell'  armonia  sia  tale  che 
per  essa  ci  sembri  intonare  ali*  orecchio  lo  strepito 
sonoro  eguale  al  rimbombo  de' tuoni  e  de*  venti  ed 
al  mugghiare  de'  flutti  ,  allorquando  frangonsi  contro 
i  duri  scogli. 

Per  ben  riuscire  in  questa  grandiosa  Composizio» 
ne  convien  dunque  riflettere  che  la  Musica  instrumen- 
tale non  è  già  ristretta  nella  sua  melodia  alla  sola 
imitazione  del  linguaggio  inarticolato  dell' uomo,  e 
di  tutti  i  suoni  pur  anco  de'  quali  naturalmente  sì 
serve.  Può  quest'arte  inoltre  con  adattate  imitazioni 
emulare  ogni  fragore  che  fa  sovra  di  noi  maggiori 
impressioni  s  allorché  fassi  a  noi  intendere  nella  sua 
propria  natura*  Quindi  col  concorso  all'  imitazione 
capace  addiviene  mai  Sempre  di  pingere  il  tutto,  e 
quegli  oggetti  ancora  che  a  noi  non  sorto  che  visibi- 
li. Per  un  prestigio  quasi  impercettibile  ,  ella  sembra 
che  nell'  udito    ì  occhio    apponga  •  e  la    più    sórpréà* 
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dente  maraviglia  d'un* arte  che  non  agisce  che  pel 
solo  movimento ,  quella  si  è  di  formare  perfino  1'  im- 
magine del  riposo* 

Fenomeno  non  v*  è  nella  natura,  non  vi  sono 
passioni  e  sentimenti  nell'urna n  cuore ,  che  con  qucsr 
arte  imitar  non  si  possano*  Ond'  abbiano  effetto  poi 
tutte  queste  imitazioni  nel  Ballo  Teatrale,  d'altro  la 
Musica  non  si  serve  che  de'soli  strumenti*  Sebbene  in- 
tender non  faccia  questa  Musica  alcuno  articolato  suo» 
no ,  molto  contribuisce  però  ad  interessarci  nell*  azio- 
ne e  a  risvegliare  nell'animo  que' sentimenti  stessi 
che  sì  provano  in  tali  circostanze.  La  Musica  difrat- 
to opera  in  noi  irìtrinsecamente*,  risvegliandoci  in  un 
senso  affezioni  simili  a  quelle  che  può  -in  un  altro 
eccitare  ;  e  siccome  sensibile  non  può  essere  il  rap- 
porto ,  se  forte  non  sia  V  impressione  3  la  pittura  co- 
si priva  di  questa  forza  5  non  può  rendere  alla  Musi- 
ca le  imitazioni  che  questa  dalla  stessa  attrae.  Sia 
pure  sonnolenta  o  tarda  la  natura  tutta ,  non  dorme 
già  chi  la  contempla  ;  ond'  è  che  V  arte  del  Compo- 
sitore consiste  in  sostituire  all'  immagine  insensibile 
dell'  oggetto ,  quella  de3  movimenti  che  k  presenza 
sua  eccita  nel  cuore  del  contemplatore» 

La  scelta  de'  convenienti  strumenti  alla  data  e- 
spressióne  riesce  pur  anco  di  non  vulgare  vantaggio 
ond'  ottenere  una  più  fedele  imitazione  :  impercioc- 
ché 3  sebbene  da  un  solo  strumento  si  possa  general- 
mente ottenere  qualsivoglia  imitazione  5  non  tutti  gii 
strumenti  sono  però  egualmente  capaci  a  dipingere 
Veracemente    la  medesima  immagine,  S' impiegano  in» 

ì  i  % 
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farti  con  ottimo  successo  i  suoni  gravi  de'Corni ,  per 
annunziare  d'una  maniera  funesta  e  spaventevole  l'ar- 
rivo de*  fantasmi  e  delle  ombre  notturne;  gli  acuti 
delle  Flute  ,  onde  dipingere  una  tempesta  ec.  «  Sicco- 
mz  poi  il  Ballo  Teatrale  è  uno  spettacolo  in  cui  si 
contraddistingue  principalmente  il  gesto  e  la  decora- 
zione, le  quali  cose  concordemente  alia  Musica  ecci- 
tano sempre  più  l'interesse  e  l'illusione;  così  ne  av~. 
viene  la  grave  necessità  che  il  Compositóre  medesi- 
mo sia  pienamente  inteso ,  non  solo  d' ogni  azione 
del  Ballo,  ma  d'ogni  parte  eziandio  costitutiva  dell'ac- 
compagnamento del  Ballo  medesimo.  Penetrato,  in 
somma  ,  il  Compositore  da  que'  sentimenti  che  render 
dee  coli*  opportuno  impiego  de' diversi  strumenti,  u-' 
sando  della  forza  dell'armonia,  ed  a  proposito  quelle 
melodie  distribuendo  e  que'  ritorni  che  alle  date  azio- 
ni si  convengono  ,  facile  gli  addiverrà  a  dipingere , 
non  solo  la  caduta  dirotta  d'una  pioggia,  il  dolce 
mormorio  de'  ruscelli ,  V  ingrossamento  de'  torrenti , 
F  arrivo  lugubre  degli  spetri  ;  ma  a  calmare  ancora 
la  tempesta  ,  a  render  1*  aura  tranquilla  e  serena ,  e 
sutti ,  in  somma ,  a  dipingere  que*  quadri  che  hanno 
luogo  nella  rappresentazione  del  Ballo  Teatrale  :  co- 
me lo  sono  pure  V  orrore  d'  una  prigione  sotterranea , 
la  notte  ,  il  sonno  ,  la  solitudine  ds  un  deserto ,  il 
dibattimento  del  mare  ,  V  incendio  ec* 

Vano  il  dire  sarebbe  che  l' impressione  della  Mu- 
sica così  forte  esser  non  potrebbe  siccome  l' impres- 
sione che  tutte  queste  cose  farebbero  nella  loro  real- 
tà sopra  di  noi;    giacché    egli  è    fuor  d'ogni    dubbio 
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che  l' impressione  che  fa  un*  imitazione  sopra  dì  noi , 
vale  molto  meno  che  V  impressione  fatta  per  la  cosa 
imitata.  Che  se  con  suoni  inarticolati  de' diversi  in- 
strumenti non  si  rappresentano  direttamente  tutte  que- 
ste cose  ,  sono  però  questi  del  tutto  capaci  a  move- 
re il  cuore  degli  uomini,  ed  inspirare  in  loro  que* 
sentimenti  che  si  convengono  in  siffatte    circostanze. 

CAPO    XIL 

Composizione  pella  Musica  Vocale. 


Xja  Composizione  della  Musica  Vocale  consiste  prin- 
cipalmente neir  adattare  la  parola  ad  un  certo  tono 
musicale.  Questa  rapporto  alle  voci ,  è  simile  qua- 
si alla  Musica  instrumentale  rapporto  agli  strumenti. 
Le  medesime  regole  fondamentali  dell*  armonia  infat- 
ti ,  che  nella  Composizione  instrumentale  s'adoprano , 
hanno  ancora  nella  vocale  l'egual  vigore.  Non  sola- 
mente poi  si  chiamano  Pezzi  vocali  quelli  che  appar- 
tengono alle  sole  voci ,  ma  quelli  ancora  ne'  quali 
s'  odono  le  voci  agli  strumeuti  frammiste. 

In  questa  Composizione  non  solo  si  deve  aver 
riguardo  alla  sostanza  della  modulazione ,  per  far  pas- 
saggio dall'uno  all'altro  tono;  ma  ancora  ad  una 
siffatta  distribuzione  delle  diverse  Parti ,  che  ciascuna 
voce  possa  facilmente  cantare  la  sua  parte  senza  sor- 
tire dalle  sue  corde  naturali.  Per  la  qual  cosa  ben  dì 
rado  si  permette  di  far  procedere  le  Parti  per    grandi 
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intervalli ,  ancorché  così  si  richiedesse  onde  render 
completo  T  accordo  ;  e  sovente  conviene  ancora  far 
incontrare  le  Parti  in  unisono  ,  piuttosto  che  offen- 
dere il  suddetto  precetto  di  maggior  conseguenza  , 
quello  cioè  di  far  cantare  ciascuna  voce  nel  proprio 
centro.  Le  regole ,  in  somma ,  della  dilatazione  dell' 
armonia  »  e  di  rendere  gli  accordi  più  armoniosi  e 
completi ,  saranno  sempre  pregievcli  in  questa  Compo- 
sizione ancora  ?  allorquando  però  si  possano  combi- 
nare con  un  canto  facile,  grazioso  e  naturale. 

Quello  che  più  importa  nella  Composizione  del- 
la Musica  vocale  ?  è  d'  esprimere  il  sentimento  del- 
le parole  con  una  Musica  che  perfettamente  corri- 
sponda al  dato  pensiero  ,  e  vale  a  dire ,  coli*  ap- 
plicare un  passo  grave  ad  un  sentimento  pateti- 
co ;  un  passo  spiritoso  ad  un  sentimento  più  vivo 
ec.  :  senza  di  che  non  può  essere  la  Musica  in  alcun 
modo  capace  di  movere  quegli  affetti  che  dalla  mede- 
sima si  pretendono. 

In  due  distinguesi  pur  anco  nella  vocale  Compo- 
sizione la  Musica,  in  quella  da  Chiesa  cioè  e  in 
quella  da  Teatro.  Rapporto  alla  Musica  da  Chiesa  , 
devf  il  Compositore  possedere  perfettamente  la  lin- 
gua Latina  ,  onde  sia  in  istato  di  applicare  ai  diversi 
pezzi  della  Liturgia  quelle  cantilene  che  ai  medesimi 
veramente  si  convengono,  e  per  distinguere  eziandio 
le  note  lunghe  sopra  le  quali  fa  d'  uopo  fermarsi  di 
più ,  e  le  brevi  eh'  esser  debbono  più  dolcemente  pro- 
nunziate, per  la  Musica  da  Teatro  poi  si  richiede  la 
pm  perfetta    conoscenza    della    poesia ,    per    esprimere 
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convenientemente  Li  stessa ,  oncT  abbia  la  Musica  il 
suo  pieno  effetto.  La  distinzione  poi  delle  sillabe  lun- 
ghe e  brevi  non  solo  si  conviene  alla  Musica  Latina 
ossia  Ecclesiastica,  ma  in  qualunque  sorta  di  Musica 
vocale:  giacché  ella  è  una  regola  costante  della  buo- 
na Musica  vocale ,  che  le  sillabe  lunghe  non  solo  deb- 
bano esprimersi  con  note  di  maggior  durata  che  le 
brevi ,  ma  debbano  inoltre  mai  sempre  notarsi  in  un 
tempo  forte  della  misura ,  e  le  brevi  in  un  tempo  de- 
bole (  a  ).  Per  la  durata  delle  sillabe  poi  non  si  es- 
ser' a  nella  Musica  che  una  durata  relativa  alle  me- 
desime; e  a  nulla  serve  che  una  sillaba  sia  più  o 
meno  lunga  ,0  più  o  meno  breve ,  e  vale  a  dire , 
eh*  ella  sia  capace  di  lentezza  o  di  rapidità  ,  purché 
sia  o  lunga  o  breve  .*  imperciocché  quando  una  voce 
si  può  fermare  due  tempi  sopra  un  suono  3  può  anco- 
ra riposarsi  tanto  che  la  misura  lo  esige. 

Non  meno  importante  ancora  che  necessaria  nel- 
la Musica  vocale  si  è  la  distinzione  dell5  accento  ora- 
torio :  giacché  questo  è  una  guida  da  cui  la  Musica 
non  devesi  giammai  allontanare  ;  mentre  lo  stesso 
forma  la  Musica  naturale  della  parola ,  e  voclio  di- 
re ,  il  sistema  delle  intonazioni  e  delle  inflessioni 
che  in  qualunque  linguaggio  distinguono  tutte  le  af- 
fezioni   e  i  movimenti  tutti  dell'anima    che  ragiona. 

Questa  Musica  vocale  ha  tre    diversi    progressi  : 

(  a  )  Si  consulti  G:useppe  Tartini  nel  sub  eccellente  Tratta- 
to di  Musica  Cap.  IV.  pag.  jjj. 

.      ii  4 
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il  Recitativa  semplice   cioè ,    il    Recitativo    obbligato 
ed  il  Canto  periodico  ,  nel  quale  si    considera    l' Aria 
a  voce  sola  ,  il  Duetto  ,    il  Terzetto    ed    ogni    altro 
pezzo  a  più  Parti  vocali,  lì  recitativo    semplice ,    co- 
me pure  il  recitativo  obbligato ,  si  usa  qualche    volta 
nella    Musica    Ecclesiastica  ;    ma    più    particolarmente 
Impiegasi    nelle  Opere  Teatrali.    Ha    luogo    il    primo 
precisamente    allorquando    la  scena    tutto    ci  rappre- 
senta di  tranquillo  e    di    rapido  :    adoprasi    il    secondo 
nelle  situazioni  più  vive,    ond' esprimere    i  movimen- 
ti interrotti  dell'  anima ,  Io  smarrimento    della    ragio- 
ne 5  e  tutto  ciò  che  di  tumultuoso  a    noi    discopre  la 
scena.  In  generale  la  Musica  del    recitativo    facilmen- 
te s'adatta  tanto  alla  Latina  favella  che    all'Italiana, 
ed    alla    espressione    non    meno    de'  versi    ineguali.    Il 
Canto    periodico  finalmente  ,    ossiano  i    diversi    pezzi 
di  Musica    regolata    a    voce    sola  o  a    più  parti,    ha 
luogo  tanto  nella  Musica  Ecclesiastica    che  Teatrale, 
dello  stile  iti    fuori ,    che    ne'   diversi    pezzi    dell*  una 
o  dell'altra  Musica  distinguere  necessariamente  si  dee. 
Nelle  Composizioni  Ecclesiastiche    erger    dovreb- 
be   il  Compositore    infiammato    lo  spirito  ,  ond'  egua- 
gliare, se  possibil  fosse ,  quello  del  Profeta,  e  accen- 
dersi di  quel    fervido    entusiasmo    di    cui    animato    si 
scorgea  egli    stesso  ;  e  far    quindi    sciorre    alla  Musi- 
ca un  linguaggio  sublime,  un  linguaggio    divino.  Si  è 
in  questa  appunto    dove  rutta  la    pompa    della  decla- 
mazione ,  tutti    gli    allettamenti  della    melodia ,    tutta 
la  pò  ^nza  dell'armonia  scioglier  si  debbono    in  qual- 
sivoglia oggetto  colla  più  grande   magnificenza,    onde 
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all'  animo  di  chi  ascolta ,  vivamente  dipingerlo.  La 
Musica  Ecclesiastica  per  ciò  esser  dee  generalmente 
maestosa  e  grave  ed  atta  mirabilmente  a  risvegliare 
ncir  animo  de'  fedeli  la  più  affettuosa  pietà  e  divo- 
zione,  Nella  Musica  Teatrale  poi  ad  Altro  non  si  de- 
ve attendere  che  alle  parole  che  a  noi  appresta  la 
bella  Poesia  ,  a  dipingere  e  a  rinforzar  l' espressione 
co'  mezzi  i  più  vantaggiosi  dell'  arte  musicale.  Questa 
Musica  pertanto  esser  deve  adattata  alla  tenerezza , 
all'  amore ,  alla  compassione  e  all'  altre  tutte  più  dol- 
ci e  delicate  passioni. 

Per  ben  riuscire  però  nella  tessitura  de'  diversi 
pezzi  vocali ,  sì  da  Chiesa  che  da  Teatro  ,  oltre  la 
più  perfetta  intelligenza  delle  regole  tutte  e  di  tutti 
i  precetti  indicati  in  questa  terza  Parte  che  riguar- 
da la  musicale  Composizione,  ci  vuole  eziandio  una 
certa  esperienza  ;  che  non  si  acquista  se  non  che  a 
forza  di  sentire  ed  osservare  reiteratamente  in  ogni 
genere  e  in  ogni  stile  i  migliori  pezzi  de*  più  rino- 
mati Autori,  e  coli' esercitarsi  quindi  ne' diversi  sti- 
li ,  ciascuno  in  particolare  ,  guardandosi  bene  di  non 
confondere  lo  stile  Ecclesiastico  collo  stile  Teatrale  , 
lo  stile  Serio  col  Buffo  ce. ,  ma  conservando  mai  sem- 
pre in  ogni  Composizione  V  identità  di  quel  dato  sti- 
le di  cui  si  tratta.  Ad  oggetto  poi  di  maggiormente 
facilitare  la  tessitura  di  tutti  questi  pezzi  che  nella 
Musica  vocale  generalmente  si  distinguono ,  darò  pri- 
mieramente la  norma  pel  Canto  a  Voce  sola  ,  e  tan- 
to per  ogni  sorta  di  recitativo  quanto  per  l' aria  .* 
dimostrerò  successivamente  il  Duetto ,  la  Composizio- 
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ne  a  tre  voci,  a  quattro  ed  a  cinque;  e  finalmente 
le  Otto  reali,  la  o,ual  ultima  Composizione  ha  luo- 
go particolarmente  nella  più  grandiosa  Musica  da 
Chiesa.  Io  non  parlo  poi  delle  Composizioni  a  tre  e 
a  quattro  Cori ,  cioè  a  dodici  e  sedici  Parti  reali  ; 
giacché  le  regole  di  queste  sono  quasi  le  medesime 
che  quelle  delle  Otto  reali  ;  e  chi  giugnerà  a  scriver 
bene  a  otto,  non  durerà  fatica  certamente  a  scrivere 
a  dodici ,  a  sedici  e  con  maggior  numero  di  Parti 
ancora  ,  colla  sola  avvertenza  di  osservare  da  prima 
come  si  sono  contenuti  in  simili  Componimenti  i  più 
rinomati  Autori ,  e  specialmente  Orazio  Benevoli 
celebre  Maestro  della  Scuola  Romana ,  ed  il  Padre 
Gio,  Battista  Martini  che  in  siffatte  Composizioni 
si  è  molto  contraddistinto.  Qui  però  converrà  di  ri- 
chiamare il  ragionamento  tenuto  alla  testa  di  questa 
terza  Parte  ;  imperciocché  riguarda  esso  non  poche 
cose  essenziali  che  nella  tessitura  di  que' pezzi  che 
di  mano  in  mano  andrò  ora  trattando,  debbonsi  pure 
necessariamente  avvertire. 

§.  i. 

Del  Canto  a  Voce   sola. 

Ciascuna  delle  quattro  Parti  vocali  s'impiega  be- 
ne spesso  a  solo ,  tanto  nella  Musica  da  Chiesa 
quanto  in  quella  da  Teatro.  La  Parte  però  alla  qua- 
le più  si  conviene  il  Canto  a  solo,  si  è  il  Soprano; 
imperciocché  il  centro  acuto  di  questa  Parte  è  più  at- 
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to  a  rendere  i  suoni  ben  distinti  ;  e  questa  Parte  me- 
desima è  quella  ancora  che  si  chiama  Canto ,  per  esse- 
re alle  altre  superiore ,  e  quella  appunto  alla  quale 
appartiene  il  Canto  principale.  Non  ostante,  la  tessi- 
tura d' un  pezzo  a  Voce  Sola  è  eguale  in  ciascuna  del- 
le quattro  Parti  vocali  ,  avendo  però  riguardo  a  non 
escire  dal  centro  proprio  a  quella  data  Parte  per  la 
quale  si  compone. 

Ne' diversi  pezzi  di  Musica  che  si  fanno  per  una 
Sola  Voce  ,  si  distingue  generalmente  il  Recitativo 
il  quale  può  essere  semplice  od  obbligato  ,  e  V  Aria 
che  ha  una  forma  particolare  ,.  come  si  osserverà  in 
appresso.  Sopra  di  ciascuna  sorta  di  Recitativo  con- 
verrà pertanto  fare  da  prima  alcune  osservazioni; 
indi  passerò  a  dimostrare  quanto  riguarda  1'  Aria. 

Del   Recitativo    semplice. 

Nel  Recitativo  semplice  si  richiede  che  la  Mu- 
sica imit',  per  quanto  è  possibile,  il  discorso  naturale» 
Per  notarlo  convenientemente  si  dee  pertanto  assegnare 
una  nota  della  Scala  musicale  ad  ogni  vocale  delle  pa- 
role che  si  hanno  a  pronunziare  ,  e  regolare  V  eleva- 
zione e  P abbassamento  della  voce  sopra  l'aumento 
e  la  diminuzione  ad  senso  stesso. 

Quantunque  nell'esecuzione  del  recitativo  sempli- 
ce non  si  osservi  la  regolarità  della  misura  musicale, 
mentre  questa  pregiudicherebbe  alla  natura  della  decla- 
mazione ,  non  ostante  si  pratica  di  segnarlo  nella  mi- 
sura del  tempo  ordinario ,  ed  in  tal  modo  che  o°ni  ac- 
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cento  grammaticale  cada  mai  sempre  sopra  un  tempo 
forte  della  medesima ,  e  così  sopra  un  tempo  debole 
qualunque  altra  sillaba  che  priva  sia  di  tale  accento. 
Tutto  quesro  si  richiede  per  non  nuocere  alla  conso- 
nanza del  verso ,  e  per  rendere  ,  in  somma ,  sempre 
più  sensibile  l'articolazione  delle  parole.  Un  oggetto 
importante  quello  inoltre  esser  dee  d'indicare  presso 
a  poco  come  passare  o  appoggiare  si  debbano  i  versi 
e  le  sillabe  ,  e  segnare  una  conveniente  relazione  tra 
il  Basso  e  la  Parte  del  Canto  per  V  osservanza  d'  una 
modulazione,  nella  quale  sebbene  non  si  abbia  ^riguar- 
do ai  toni  relativi,  come  precisamente  si  pratica  nel 
Canto  periodico,  pure  deve  andar  soggetta  alle  regole 
dell'armonia.  Nel  recitativo  infatti  non  si  considera 
alcun  tono  principale  :  si  permette  il  variare  la  mo- 
dulazione all'  infinito  coli'  impiego  delle  più  immedia- 
te transizioni  ne' diversi  toni,  e  terminare  in  un  to- 
no tutto  affatto  straniero  a  quello  nel  quale  si  è 
incominciato  ;  osservando  pero  in  tutti  questi  passag- 
gi esattamente  quelle  regole  tutte  che  vengono  dalla 
buona  armonia  prescritte. 

Le  note  che  d'  ordinario  si  praticano  per  espri- 
mere musicalmente  le  parole  del  recitativo  ,  sono  le 
semiminime ,  le  crome ,  le  semicrome  e  qualche  vol- 
ta ancora  le  biscrome.  In  generale  quelle  parole  le 
quali  sono  di  più  lenta  pronunzia,  debbono  espri- 
mersi con  note  più  lunghe  ,  e  proporzionatamente  con 
note  più  brevi  quelle  che  si  pronunziano  con  mag- 
giore prestezza.  Hanno  luogo  nel  recitativo  pur  an- 
che diverse  pause;  e  queste  a  misura  che   f  espressi©- 


Parte    Terza.  509 

ne  del  sentimento  le  addimanda.  S'  impiegano ,  in 
somma ,  tutte  le  suddette  note  e  tempi  d' aspetto , 
secondo  che  più  conviene  per  indicare  colla  Musica 
al  più  naturale  la  vera  declamazione. 

Neil*  incominciare  un  recitativo  conviene  di  far 
precedere  al  Canto  1*  accordo  del  Basso  continuo  ,  af- 
finchè possa  il  Cantore  facilmente  intonare  que'  suo- 
ni che  ha  a  rendere  sopra  il  dato  accordo.  Si  mar- 
cano per  questo  alcune  picciole  pause  nel  principio 
della  misura  alla  parte  del  Canto,  e  queste  propor- 
zionate alla  conveniente  distribuzione  degli  accenti 
della  prima  parola» 

Riguardo  all'  accennato  Basso  continuo  che  sì 
pratica  per  1"  accompagnamento  del  recitativo  sempli- 
ce,  e  pel  quale  si  dirige  la  modulazione ,  siccome 
vuoisi  che  l' uditore  al  recitativo  piuttosto  attenda 
che  a  siffatto  Basso  3  che  mai  sempre  il  suo  effetto 
ottiene  senza  che  né  pure  vi  si  badi ,  facendosi  ba- 
stantemente intendere  allorquando  fa  passaggio  d' u- 
no  ad  altro  tono  :  cosi  deve  il  Compositore  fermare 
a  proposito  le  note  del  Basso  ,  ed  usare  superiormen- 
te nel  recitativo  di  que'  suoni  che  si  convengono  ne5 
rispettivi  accordi.  Quanto  più  rari  e  ben  trascelti  so- 
no i  movimenti  del  Basso ,  tanto  meno  distraggono 
T  uditore ,  e  più  facilmente  si  persuade  di  non  inten- 
dere che  a  parlare  ,  benché  continua  sia  l'armonia 
che  occupa  il  suo  orecchio.  "     ' 

I  movimenti  i  più  comuni  del  Basso  continuo 
risultano  principalmente  dalla  variata  maniera  di  schi- 
7are  la    cadenza    armonica  ,  come    in    siffatta  Musica 
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d*  ordinarlo  si  pratica  ,  onde  accrescere  Una  forza 
maggiore  alla  particolare  espressione  di  quel  dato 
sentimento  che  si  ha  a  rendere.  Nello  schivare  tale  ca- 
denza armonica  devesi  però  distinguere  quando  ciò 
si  effettua  senza  sortire  dalla  modulazione  ordinaria  , 
e  quando  si  fa  passaggio  ad  altro  tono  del  tutto 
straniero  a  quello  che  si  ha  per  le  mani*  Nel  primo 
caso  tre  sono  le  maniere  di  schivare  tale  cadenza  ar- 
monica ;  e  primieramente  col  far  intendere  1*  accordo 
consonante  di  se$ta ,  invece  dell'accordo  perfetto  ,  dopo 
l'accordo  sensibile  :  in  secondo  luogo  colla  discesa  all' 
accordo  di  sesta,  dopo  la  legatura  di  seconda,  quarta 
maggiore  e  sesta;  ed  in  terzo  luogo  finalmente  col  fare 
passaggio  al  dato  tono  per  mezzo  della  Seconda  nc= 
ta  accompagnata  di  sesta  maggiore.  Nel  secondo  ca- 
so si  fa  ascendere  o  discendere  il  Basso  continuo  s 
dopo  l' accordo  sensibile  diretto  o  inverso ,  a  quelf 
accordo  che  più  conviene  all'espressione  delle  parole, 
senza  avere  alcun  riguardo  ai  toni  relativi.  S' av- 
verta però  che  qualsivoglia  variata  modulazione  s*  in- 
tende sempre  praticata  secondo  le  leggi  dell'armo- 
nia, cerne  accennai  di  sopra* 

Ne'  periodi  che  più  o  meno  sono  legati  coi  se- 
guenti ,  non  si  usa  per  V  ordinario  nell'  accompagna» 
mento  del  Basso  continuo  ,  che  l'accordo  perfetto  o 
quello  di  sesta  che  dal  medesimo  deriva  pel  rivol- 
tamento ,  oppure  schivare  le  cadenze  nel  modo  diso- 
pra espresso.  Ma  quando  il  senso  del  discorso  termina 
veramente  s  o  che  quello  che  segue  3  esprima  un  tutt'al- 
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tro  sentimento ,  praticar  conviene    la    cadenza    armo- 


nica. 


Nella  Parte  del  Canto  del  recitativo  s'  adopra 
pure  comunemente  sul  fine  d'  ogni  periodo  una  data 
cadenza  propria  del  medesimo  ;  e  se  si  osserveranno 
i  buoni  recitativi  de'  valenti  Maestri-,  si  riconoscerà 
in  quante  guise  può  essere  disposta  ,  e  giusta  ancora 
il  più  che  si  conviene  alla  terminazione  della  parola 
mascolina  o  femminina. 

Del  Recitativo   obbligato* 

Il  Recitativo  obbligato  sì  è  quello  che  ,  oltre  al 
Basso  continuo  ,  obbliga  più  strumenti  all'  espressione 
od  sentimento.  Non  s'impiegano  generalmente  per  lo 
accompagnamento  di  questo  recitativo  che  i  soli  stru- 
menti da  arco,  i  quali  di  tempo  in  tempo  fanno  in- 
tendere qualche  accordo  staccato,  oppure  sostengono 
lunghe  note  per  intere  misure  ,  intanto  che  il  Cantore 
declama.  In  questo  caso  hanno  vigore  egualmente  tut- 
te le  regole  del  recitativo  semplice.  Si  noti  però  che 
in  tutte  le  Parti  instrumentali  si  debbono  indicare,  le 
parole  del  recitativo  corrispondenti  alle  note  dell'  ac- 
compagnamento,  affinchè  le  Parti  medesime  s'intenda- 
no col  Cantore,  e  siano  pronte  a  seguire  con  esso  le 
mutazioni. 

Questo  recitari vo  conviene  principalmente  alle 
più  tenere  e  patetiche  espressioni  nelle  quali  ia  pas- 
sione, pervenuta  ad  un  certo  punto,  dura  per  qualche 
istante.  Ma  quando  viene  eccitato  V  Attore  e  rraspor- 
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tato  da  una  più  violenta  passione  che  gli  vieta  i\ 
dire  quanto  vorrebbe  ,  s' interrompe  e  si  ferma  ;  in 
allora  devesi  far  parlare  V  Orchestra  per  lui  coli'  im- 
piego di  quegli  strumenti  e  di  quelle  melodie  che  ve- 
ramente convengono  alla  data  espressione.  In  siffatte 
alternazioni  della  Sinfonia  e  della  declamazione  del 
Cantore  si  è  che  principalmente  consiste  il  recitativo 
obbligato.  Nel  corso  poi  di  questo  medesimo  reci- 
tativo ,  allorquando  però  T  espressione  lo  dimanda , 
si  può  ancora  dare  ad  alcuni  tratti  la  forma  di  can- 
to ,  coli'  osservare  una  melodia  soggetta  alla  misura  : 
ed  in  tal  caso  finalmente  egli  è  di  dovere  d'avver- 
tirne non  solo  la  Parte  Cantante  ,  ma  tutte  le  altre 
Parti  instrumentali  ancora,  con  le  parole  a  tempo. 

Dell'  Aria* 

Consiste  la  Composizione  òdi9 Aria  nella  musica- 
le espressione  di  pochi  versi  dal  Poeta  a  tale  effetto 
destinati ,  come  si  usa  nella  Musica  da  Teatro,  o  di 
una  Parte  d'un  Salmo  o  d'un  Inno  ecé ,  che  si  sceglie 
pel  medesimo  fine  dal  Compositore  ,  come  si  pratica 
nella  Musica  da  Chiesa  :  ma  siffatta  espressione  però 
coir  impiego  d'  una  sola  vece  ,  e  coli*  accompagna- 
mento di  più  strumenti. 

Si  compongono  Arte  d*  un  sol  pezzo  m  allegro 
o  in  adagio ,  e  se  ne  fanno  ancora  in  due  pezzi  di- 
vise ,  il  primo  con  un  grado  di  movimento  piutto- 
sto lento  5  ed  il  secondo  con  un  movimento  più  vj- 
vo,  Sì  dà  ancora  all'  Aria  la  forma   di  RpM  *    e    sa 

varia- 
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variano,  in  somma,  nella  medesima  i  pezzi  e  i  gra- 
di di  movimento  ,  presso  a  poco  come  si  pratica  nel- 
la Sonata  instrumentale  (  a  ).  Siccome  poi  la  più  per- 
fetta tessitura  d' un  pezzo  musicale  dipende  principal- 
mente da  una  certa  regolare  modulazione  che  nel 
medesimo  si  deve  osservare;  così  per  questa  facil- 
mente rilevare  ,  servirà  di  proposito  la  formazione  del- 
la Sonata  già  indicata ,  nella  quale  dimostrossi  abba- 
stanza tutto  quanto  a  tal  uopo  era  necessario. 

Al  preciso  riguardo  però  della  tessitura  dell*  A- 
ria  ,  premettere  conviene  un  pezzo  di  corta  Sinfonia , 
esprimendo  nel  medesimo  il  sentimento  generale  dell' 
Aria  che  si  tratta.  Questo  preludio  non  solo  poi  ser- 
ve per  annunziare  il  principal  carattere  deli'  Aria , 
ma  ancora  per  risvegliar  l'attenzione  degli  uditori, 
e  per  lasciar  riposare  il  Cantore  affaticato  dal  reci- 
tativo che  precede  V  Aria ,  e  per  tal  modo  meglio 
disporlo  al  canto.  Dopo  siffatto  preludio  che  ^i  può 
terminare  nel  tono  principale ,  oppure  con  una  di- 
gressione alla  quinta  dd  medesimo ,  si  riprende  il 
motivo  principale,  per  far  entrare  il  canto  che  si  dee 
leggermente  accompagnare  ;  e  questo  si  conduce  per 
quelle  modulazioni  che  si  convengono  in  una  pri- 
ma parte  d'  un  pezzo ,  usando  V  interposizione  di  que' 
piccioli  tratti  di  Sinfonia,  che  servono  a  rinforzare 
mirabilmente    l'espressione    del    sentimento,  e  che  la- 
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sciano  inoltre  luogo  al  Cantore  dì  prender  lena.  Co- 
sì si  pratica  nel  raggirare  quella  modulazione  che  si 
conviene  alla  seconda  parte ,  nella  quale ,  terminato 
il  canto ,  prolungare  si  dee  colla  Sinfonia  il  medesi- 
mo soggetto  ,  e  con  una  espressione  analoga  al  sen- 
timento dell'  Aria.  Per  la  tessitura  però  di  tale  se- 
conda parte  non  sempre  trasportar  conviene  la  mas- 
sima parte  di  quelle  medesime  melodie  che  servirono 
nella  prima  parte ,  siccome  per  1*  ordinario  suol  farsi 
nella  Musica  solamente  instrumentale*  Altro  $  in  som- 
ma, non  deve  aver  di  mira  il  Compositore ,  che  l'es- 
senziale ddV  espressione  :  ed  il  solo  sentimento  si  è 
quello  che  regolar  deve  il  Canto» 

Sovente  fa  dì  mestieri  praticare  diverse  repli- 
che d' alcune  parole  9  ed  in  certi  casi  inoltre  di  re- 
plicare per  due  e  per  tre  volte  ed  anche  di  più  fin- 
terò sentimento  ;  e  tutto  ciò  non  solo  ond'  adatta- 
re alle  parole  medesime  una  melodia  sempre  più 
piacevole  ,  e  disporle  in  quelle  modulazioni  che  più 
convengono  tanto  nella  prima  che  nella  seconda  par- 
te d9  un  pezzo,  ma  eziandio  affinchè  gli  animi  degli 
uditori ,  a  misura  delle  circostanze ,  vengano  sempre 
più  vivamente  commossi ,  e  finalmente  per  rendere  il 
pezzo  ds  una  conveniente  lunghezza. 

Che  se  il  carattere  dell'  Aria  addimandasse  qual- 
che gorgheggio  ,  appongasi  questo  con  discrezione  ; 
giacché  1'  uso  smoderato  di  esso  pur  troppo  non  ser- 
ve che  a  rendere  difettosa  la  Composizione*  S' impieghi 
siffatto  gorgheggio  piuttosto  nelle  ultime  repliche  del- 
le parole ,  che  prima  ;  e  finalmente  si  badi  bene  a  non 
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iuterrompere  con  esso  il  senso  delle  parole.  Notisi  poi 
•che  la  forma  dell'Aria  va  soggetta  ancora  a  variare 
non  poco  5  giusta  il  sentimento  della  Poesia  ;  di  modo 
che  più  e  più  volte  conviene  ancora  d' incominciare 
T  Aria  senza  alcun  preludio  instrumentale  :  lo  che 
diffatto  ha  luogo  bene  spesso  nelle  Arie  Teatrali  $  e 
principalmente  nella  particolare  espressione  d'una  vio- 
lenta passione.  Per  quanto  poi  riguarda  la  maniera  di 
accompagnare  il  Canto  cogli  strumenti ,  serviranno  le 
Seguenti  istruzioni* 

Dell'3  Accompagnamento   instrumentale 
del?  Aria* 

Per  1*  accompagnamento  dell*  Aria  i  come  pure  di 
qualsivoglia  pezzo  di  Musica  vocale  5  si  è  ad  arbi- 
trio del  Compositore  l'impiegare  più  o  meno  stru* 
menti  di  eguale  o  di  diversa  specie  ;  di  modo  che 
puossi ,  a  cagion  d'  esempio  ,  accompagnare  un*  Aria 
con  i  soli  strumenti  da  arcos  ovvero  con  questi 
uniti  ancora  agli  Oboe  o  ai  Flauti  o  ai  Corni  ò ,  in 
somma  j  con  tutta  intera  la  più  grandiosa  Orche- 
stra. 

Siffatto  accompagnamento  ha  luogo  principal- 
mente nel  preludio  ed  in  quelle  alternazioni  che  si 
costumano  tra  la  Sinfonia  ed  il  Canto ,  onde  rin- 
forzare T  espressione  ?  e  per  dare  un  discreto  riposo 
al  Cantante.  Qui  si  osservano  le  regole  proprie  del* 
la  Sinfonia  o  quelle  del  Concetto  $  allorquando  con» 
venga  l' obbligazione  di    qualche    particolare    éttumèri* 
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to  :  tanto  più  "che  nella  Musica  vocale  non  è  già 
arbitraria  la  Sinfonia,  come  nella  Musica  solamen- 
te instrumentale;  ma  deve  essere  analoga  del  tutto 
all'espressione  di  quel  dato  sentimento  che  si  ha  a 
rendere  :  e  per  cui  sovente  conviene  appunto  im- 
piegare diversi  strumenti  con  particolari  obbligazio- 
ni ;  e  questi  ora  alternativamente  col  canto  ed  ora 
con  tutto  il  ripieno  dell'  Orchestra ,  giusta  i  varj 
affetti  che  si  hanno  ad  esprimere.  A  questa  espres- 
sione poi  vi  deve  perfettamente  concorrere  l' armo- 
nia,  di  modo  che  gli  accordi  maggiori  o  minori, 
consonanti  o  dissonanti  9  diretti  o  inversi ,  debbono 
essere  praticati  secondo  che  il  soggetto  è  forte  o  te- 
nero ,  allegro  o  mesto  o  trasportato  ec. .  Sopra  tut- 
to però  seriamente  si  rifletta  che  1'  instrumentale 
che  principalmente  servir  deve  ad  ornare  e  sostene-r 
re  il  Canto ,  e  ad  accrescere  forza  maggiore  all'  e- 
spressione,  non  venga  poi  a  coprire  il  Canto  mede- 
simo :  ond'  è  che  nelle  entrate  del  Canto  a  solo  non 
si  convengono  già  que'  numerosi  strumenti  che  più  li- 
beramente s' impiegaso  nell*  accompagnamento  d'  un 
Canto  a  più  voci.  L'  accompagnamento  degli  stru- 
meaci,  in  somma,  esser  dee  trattato  con  grande  in- 
telligenza e  discernimento  ;  e  perciò  gioverà  moltis- 
simo di  osservare  i  buoni  pezzi  in  questo  genere  de' 
migliori  Comp'  sìtori ,  e  distinguere  in  essi  minuta- 
mente tutto  quanto  si  è  indicato  nella  suddetta  for- 
ma dell'Aria  e  del  proprio  accompagnamento. 
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$.  u. 

De!  Duetto  Vocale* 


Sì  prendono  comunemente  nella  Composizione  del 
Duetto  vocale  due  voci  di  egual  carattere,  e  così  due 
*  Soprani ,  o  due  Tenori  ec.  Si  fanno  ancora  Duetti 
per  voci  differenti ,  come  ,  per  esempio ,  a  Soprano 
e  Basso ,  a  Tenore  e  Basso  ec.  ;  i  quali  però  più 
"particolarmente  hanno  luogo  nell'Opere  Buffe  da  Te- 
atro. Le  regole  principali  da  osservarsi  nella  tessitura 
del  Duetto  vocale  sono  le  medesime  che  al  Duetto 
instrumentale  convengono  :  onde  quest'  ultimo  si  dee 
richiamare  al  pensiero,  per  farne  la  conveniente  appli- 
cazione. 

Si  praticano  ancora  nel  Duetto  vocale  quelle  di- 
stribuzioni instrumentali  delle  quali  ho  parlato  diso- 
pra nella  tessitura  dell'  Aria  a  Canto  solo.  Riguardo 
poi  al  progresso  delle  due  Parti  vocali ,  si  variano 
queste  secondo  il  sentimento  della  Poesia  ,  e  secondo 
il  diverso  stile  della  Musica  da  Chiesa  o  da  Teatro. 

Nella  Musica  Ecclesiastica  si  può  alcune  volte 
in  tal  modo  trattare  il  Duetto,  che  le  due  Parti  nel 
loro  canto  procedano  sempre  unitamente  ,  avendo  ri- 
guardo però  a  quella  data  varietà  di  consonanze 
che  dee  rendere  il  concento  maestoso  ed  espressivo. 
Nulladimeno  più  pregievole  riesce  ancora  in  questa 
Composizione    il  far  procedere    di    tanto    in    tanto  le 
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due  Farti  alternativamente  ,  e  principalmente  coli1  intro- 
durre alcuni  tratti  di  Contrappunto  doppio  e  qual- 
che imitazione  :  per  le  quali  finezze  se  ne  ottengono  ef- 
fetti più  singolari. 

Nella    Musica    Teatrale    il    Duetto  è    un  pezzo 
che    il  Compositore    trattar    dee  per  lo    più    a  vicen- 
da ,  e    come    precisamente    lo    richiede  il  vero    senti- 
mento della  data  Poesia»  L1  unità  della  melodia ,  e  la 
perfetta  distribuzione  di    questa  fra  le    due  Parti ,  sia 
il    più     importante     oggetto    di    questa    Composizio- 
ne. Queste  due  Parti  però  non  si    debbono    già  egual- 
mente disporre    nel  loro    giro    di  Canto  ,    ma  diasi  a 
ciascuna  delle  due  quel    carattere    che    sia    meglio  ca- 
pace di  dipingere  lo  stato  dell'  animo    suo.  Impercioc- 
ché rade  volte    succede    che  la  situazione  dei  due  At- 
tori sia    perfettamente    d'accordo,  onde    debbano  essi 
esprimere    i  loro  sentimenti  in  egual    modo.  Quindi  è 
che  costumasi    d?  ordinario  un  Canto  alternativo,  per 
far    intendere    le  due  Parti  separatamente,   non    meno 
che  per  dare    a    ciascheduna  la  più  propria    espressio- 
ne.   Accade    finalmente    nella     conclusione    del    Duet- 
?o  Teatrale  di  dovere    riunire    due    sentimenti    unani- 
mi ,  o  il  vivo    e    rapido    abbattimento   di    due  senti- 
menti opposti.  In    questi    casi    le    diverse    commozio- 
ni dell'animo    agitato  scorrono    da  ambe    le    Parti  in 
Cina  sola  volta  ,  né  lasciano  luogo  al  dialogo.  Di    qui 
nasce  poi  la  necessità  di  rinvenire    un  Canto    che  sia 
suscettibile    d?  un    progresso    per  terze  o    per  seste  ;  e 
disposo     siffattamente  9  che.    da     ima    parte    si    possa 
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sentire   il  pieno  suo  effetto ,  senza  smarrire  dall'  altra 
il  sentimento, 

§.    HI. 

Della   Composizione    a   tre   Voci, 


Tutti    que*  musicali    pezzi    ne'  quali  s' impiegano 
tre  Parti  vocali,  cioè  due   acute    qualunque  siano,  di 
eguale  o  di  diverso  carattere ,  ed   una  di  Basso   o    di 
Tenore  ,  ma  destinata  però  a  fare    le  veci  del  Basso , 
cadono  sotto  il    nome  di  Composizione    a    tre.  Si  di- 
stinguono perciò  fra  questi    pezzi    quelli    che    precisa- 
mente hanno  luogo  nella  Musica    da  Chiesa  ,  e    quel- 
li che    per    V  ordinario  s'  impiegano    nella  Musica    da 
Teatro,    Richiedono    i    primi    una    certa    disposizione 
delle    tre  Parti    a  formare    un'armonia    piena  e  mae- 
stosa,   e  inoltre   l' obbligazione  delle    Parti    medesime 
per    via    di    soggetti  ed    imitazioni ,  ed    alcune  volte 
ancora    per    alcuni    tratti    a  solo    o  a    due  ec.  :    i  se- 
condi  che    più    particolarmente    si    chiamano  Terzet- 
ti ,  debbono  essere  trattati    secondo    lo  addimanda    la 
vera  espressione  della  Poesia  ,  e  per    cui    il  dialogo  è 
quello  che  più    comunemente    in    questi  s' impiega ,  a 
riserva    di    que'  soli    casi    ne'  quali    V  espressione    co- 
mune   addimanda    propriamente    V  unione    di    tutte  e 
tre  le  Parti. 

Per  le  due    Parti  acute    che  unitamente   al  Bas= 
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so    entrano    in   questa  Composizione ,  siccome    queste 
esser  possono  di  eguale  o  di  diverso  carattere  :    così  , 
se    di    eguale    carattere    si    ammettono ,    siano    queste 
due  Soprani  distinti  in  primo  e  secondo  3    o    due  Te- 
nori   i    quali  ultimi  sono  ancora  i    più    comunemente 
impiegati  in  siffatta  Composizione  :  che    se  si    voglia- 
no di  diverso  carattere,  siano    queste    un  Soprano  ed 
un  Contralto.  Il  Basso  poi    che    è  quello    che    forma 
la    terza    Parte  5    esser    deve    impiegato     a    sostenere, 
maestosamente    le    altre    due  Parti  superiori  5    quando 
però  si  tratta  del  Canto  a  pieno. 

Le  regole  dell'  armonia  che  si  considerano  nel 
Trio  instrumentale ,  hanno  luògo  egualmente  nella 
Composizi  one  a  tre  voci ,  ond'  è  che  queste  si  deb- 
bono avere  qui  per  intese.  Riguardo  poi  a  quelle  di- 
stribuzioni che  si  convengono  in  un  pezzo  vocale , 
tanto  rapporto  alla  sostanza  della  modulazione  che 
rapporto  ali"  accompagnamento  instrumentale  5  richia- 
misi tutto  quanto  si  è  detto  sopra  questo  proposito 
mlV  Aria  a  Canto  Solo. 

§.  IV. 

Delfo    Compostone    a   quattro   Voci* 


Nella  Composizione  a  quattro  voci  si  è  dove 
più  opportunamente  s'impiegano  tutte  le  diverse  Par- 
ti della  Musica  vocale ,  cioè  il  Soprano  ,    il  Contrai- 
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to,  il  Tenore  ed  il  Basso.  (Quest'ultimo  alcune  volte 
si  lascia,  sostituendogli  però  un  altro  Tenore  il  qua- 
le dee  fare  le  veci  del  Basso. 

Non  ostante  che  un  pezzo  sia  a  quattro  ,  s'  im- 
piegano pur  anche  nello  stesso  le  diverse  Parti  per 
alcuni  tratti  a  solo,  a  due  ,  a  tre  ec.  Nel  Canto  a 
pieno  però  non  tutte  le  quattro  Parti  possono  sem- 
pre avere  un  diverso  suono  nel  medesimo  accordo  : 
imperciocché ,  onde  mantenerle  nel  proprio  centro  ,  al- 
cune volte  occorre  di  far  incontrare  più  Parti  in  una 
stessa  nota;  e  negli  accordi  consonanti  i  quali  pro- 
priamente non  sono  formati  che  di  tre  diversi  suoni  , 
si  è  poi  di  necessità  il  dover  raddoppiare  qualche 
suono  del  medesimo  accordo. 

Quando  si  tratta  d'  un  pezzo  da  Chiesa  a  quat- 
tro voci ,  si  dee  procurare  dalle  medesime  tutta  la 
più  maestosa  armonia,  ed  obbligarle  ancora  con  qual- 
che artificioso  Contrappunto  a  misura  delle  circo- 
stanze. 

Un  pezzo  Teatrale  a  quattro  voci  si  chiama 
Quartetto ,*  ed  in  questo  deve  il  Compositore  inve- 
stirsi veramente  del  sentimento  somministrato  dalla 
Poesia,  e  seguire  perciò  colla  maggiore  esattezza 
quelle  mutazioni  tutte  che  più  si  convengono  al  da- 
to pezzo. 

Riguardo  finalmente  alla  forma  dell'  intero  pezzo 
vocale ,  ed  all'  accompagnamento  instrumentale  col 
quale  si  pratica  d' arricchirlo ,  si  è  di  tutto  questo 
bastantemente  parlato  nell'  Aria  a  Canto  solo  :  onde 
s'  abbia  qui  per  inteso  siffatto  ragionamento* 
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Della  Composizione  a  cinque  Voci» 

Le  cinque  voci  che  in  questa  Composizione  s'im- 
piegano ,  risultano  dalle  quattro  diverse  Parti  della 
Musica  vocale  5  delle  quali  una  ne  viene  per  necessi- 
tà duplicata.  Il  Soprano  però  è  quella  Parte  che  a 
vantaggio  di  questa  Composizione  più  comunemente 
si  divide  in  primo  e  secondo  ;  e  per  siffatta  maniera 
si  hanno  cinque  Parti  colle  quali  si  può  tessere  un 
pezzo  vocale  della  più  maestqsa  armonia  arricchito» 

Più  particolarmente  che  nella  Musica  da  Chiesa, 
questa  Composizione  sa  impiega  nelF  Opera  Teatrale  , 
dove  sovente  cinque  Attori  sono  interessati.  In  gene- 
rale un  pezzo  a  cinque  Parti  vocali ,  nel  quale  siano 
queste  particolarmente  obbligate  con  qualche  alterna- 
zione 5  si  chiama  Quintetto ,  oppure  Introduzione  o 
Finale  t  secondo  che  siffatto  pezzo  s'impiega  nel  prin- 
cipio o  nel  fine  d'un  atto  dell'Opera^ 

Quanto  poi  si  è  indicato  nel  Quintetto,  instru- 
mentale  ,  si  deve  ancora  aver  presente  in  questa 
Composizione  vocale  ;  e  per  rilevarne  quella  modula- 
zione che  osservar  si  dee  nel  corso  dell'  intero  pezzo 
vocale,  ed  ancora  quel  dato  accompagnamento  instru- 
mentale  che  più  si  conviene  al  pezzo  medesima  di 
cui  si  tratta  %  si  vegga  finalmente  tutto  quanto  sopra 
di  ciò  si  è  avvertito  nell'Aria  a  Canto  solo. 
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§,  VI, 

Dell'  Otto    Reati, 

Nella  tessitura  di  otto  Parti    che  si    fanno    tutte 
insieme  cantare    ed    in  diverso  modo ,    si  è    che    pro- 
priamente consiste  la  Composizione  a  Otto  Reali.  Ri- 
sultano queste  otto  Parti    dalle    quattro    della    Musica 
vocale ,    ciascheduna    divisa  in    due ,  le    quali  per  tal 
modo  si  distribuiscono    in  due  Cori ,  che  tanto  l' uno 
che  l'altro  di  questi    egualmente    contenga    un  "Sopra- 
no ,  un  Contralto  ,  un  Tenore  ed    un  Basso.  Si  divi- 
dono siffatti  Cori  in  primo  e  secondo  :    questi  si  fan- 
no alternare    ancora    per  dare  un    conveniente    riposo 
alle  Parti  ,  e  per  accrescere  maggior    variet  à    al    pez- 
zo. In  tal  caso  però,  sebbene    questo    modo    di    com- 
porre chiamisi  a  Otto  Reali ,  non  si    ha  in     sostanza 
che    una  Composizione    a  quattro.  Non    si     riconosce 
infatti  per  una  Composizione  veramente  a   Otto    Rea- 
li ,    se    non    quella     nella    quale   i    due  Cori     cartino 
unitamente  ,  e  ciascuna  Parte  con  un  diverso  progres- 
so 1  oppure  dove  le  Parti  d' un  Coro  per  tal  modo  ga- 
reggia© con  quelle  dell'altro,  che    tutte    siano    obbli- 
gate all'  alternazione  de'  soggetti  ,  risposte  ed  imitazio- 
ni che  in  siffatta  Composizione    artificiosamente  s' in- 
troducono per  far  intendere  tutte  le    diverse  Parti  ben 
distinte,  e  che  inoltre  si  uniscano  frequentemente  per 
cantare  insieme.  Nel  primo  caso  si  chiama  Otto   Rea- 
li a  pieno ,  nel  secondo  Otto  Reali  obbligato.  Fannosi 
pure  alcuni  pezzi  a  Otto  Reali ,  ne'  quali  si  fa  entrare 
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un  solo  Basso  e  sette  Parti  acute ,  tre  delle  quali 
debbono  essere  necessariamente  d'  un  carattere  stesso. 
Ne  risulta  nondimeno  una  tessitura  presso  a  poco 
eguale  a  quella  dell'  Otto  Reali  distinto  in  due  Cori  ; 
e  non  si  riconosce  altra  differenza  diffatto ,  se  non 
quella  di  far  cantare  per  Io  più  ad  un  Tenore  quelle 
note  che  assegnar  si  dovrebbero  al  Basso  continuo 
del  primo  Coro. 

Nella  tessitura  di  questa  Composizione  si  può 
ancora  impiegare  per  alcuni  tratti  qualsivoglia  delle 
otto  Parti  a  solo  ;  e  se  ne  possono  pur  anco  sce- 
gliere alcune  onde  formare  un  Duetto  ,  un  Terzetto 
ec.  ;  e  queste  o  da  un  medesimo  Coro  o  da  ambo  i 
Cori,  secondo  che  più  al  buon  gusto  conviene,  alla 
vera  espressione  del  sentimento  ed  al  maggior  effetto. 
Questa  grandiosa  Composizione  non  si  pratica 
generalmente  che  nella  Musica  Ecclesiastica,  dove 
sovente  s'  accompagnano  i  Cantanti  coi  soli  Organi , 
e  qualche  volta  col  rinforzo  de'  Contrabbassi.  P!ù 
maestosamente  inoltre  accompagnare  si  possono  i  pez- 
zi a  Otto  Reali  con  diversi  strumenti  da  fkto  ,  ed 
anche  con  tutte  le  parti  della  Sinfonia.  Onde  ciò  ese* 
guire,  si  rifletta  poi  a  quanto  si  disse  dell' accompa- 
gnamento instrumentale  dell'  Aria. 

A  riguardo  del  Canto  a  solo  o  a  due  o  a  tre 
ec,  che  si  può  introdurre  in  questa  Composizione, 
servono  le  regole  che  intorno  a  queste  diverse  specie 
di  Canto  sonosi  a  suo  luogo  indicate;  ma  per  posta- 
re poi  cenvenientemente  tutte  le  diverse  Parti,  e  for- 
mare ,  in  somma ,    un   pezzo  veramente   a  Otto  Rea. 
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li,  più  cose  da  notarsi  vi  sono,  delle    quali    appunto 
ora  prendo  a  ragionare. 

Non  si  permettono  in  questa  Composizione  gli  u- 
nisoni  fra  due  Parti  uguali ,  e  voglio  dire ,  fra  il  So- 
prano del  primo  Coro  ed  il  Soprano  del  secondo, 
fra  il  Contralto  dell'  uno  ed  il  Contralto  dell'  altro 
Coro  ec.  :  fuorché  in  que'  casi  ne'  quali ,  per  evitare 
questi  unisoni ,  si  fosse  costretto  di  far  cantare  qual- 
che Parte  fuori  del  proprio  centro  o  di  praticare  sal- 
ti di  difficile  esecuzione.  Nel  caso  però  degli  unisoni 
fra  due  Parti  eguali  od  ancora  di  diverso  carattere, 
si  avverta  di  non  farne  seguire  due  di  seguito  in  mo- 
to retto.  Per  la  qual  cosa  prima  che  una  Parte  ter- 
mini l'unisono,  si  faccia  piuttosto  partir  l'altra  dal 
medesimo,  dividendone  la  nota  alla  quale  è  appoggia- 
to ,  e  se  ne  porti  il  compimento  dove  può  riempire 
di  più  1'  armonia. 

Ciascuno  de' due  Cori  si  disponga  con  una  buo- 
na armonia ,  e  particolarmente  nel  principio  d' ogni 
misura  si  procuri  di  rendere  gli  accordi  più  completi 
che  si  può.  Che  se  pel  più  maestoso  progresso  delle 
Parti ,  si  dovesse  togliere  una  consonanza  in  un  Co- 
ro, si  procuri  almeno  eh' ella  vi  sia  due  volte  nell'al- 
tro. Allorquando  poi  hannosi  due  Parti  sopra  la  no- 
ta sensibile ,  e  che  si  tratti  d' ascendere  al  tono  ;  egli 
è  bastante  che  una  Parte  eseguisca  la  sua  determina- 
ta legge ,  per  lasciare  all'  altra  il  campo  di  portarsi 
ove  toma  meglio  :  come  pure  quando  si  hanno  due 
Parti  sopra  una  medesima  dissonanza ,  una  regolar- 
mente si  salvi 5  e  cammini  l'alerà  a   quel  luogo  dove 
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può  rendere  maggior  armonia*  Quando  poi  h  disso- 
nanza risalta  da  un  accordo  di  licenza  i  quella  Parte 
non  salvata  regolarmente  si  deve  far  partire  prima 
che  tale  accordo  finisca,  e  portare  Ja  medesima  so- 
pra  una  consonanza.  Per  godere  però  del  vantaggio 
ài  schivare  la  successione  degli  unisoni  non  $olo5  ma 
altresì  delle  ottave  e  quinte  in  motoretta  coll'indicata  ma- 
niera di  dividere  la  nota  all'  una  od  all'  altra  Parte  > 
conviene  fermarsi  i  più  che  possimi  fia ,  sulle  mede* 
sime  corde  o  con  una  o  con  più  sillabe ,  secondo 
che  lo  richiede  l'espressione  degli  accenti.  Per  questo 
mezzo  si  ottiene  ancóra  un*  armonia  sempre  più  per- 
cettibile e  conveniente  alla  gravità  di  tale  Compose 
zione  ,  la  quale  non  ammette  veramente  che  movi- 
menti piuttosto  moderati. 

Per  tessere,  in  somma,  un  pezzo  a  Otto  Reali 
colla  maggior  perfezione  possibile  a  questo  genere  di 
Composizione  s  si  deve  indispensabilmente  avvertire  la 
più  opportuna  legatura  nelle  varie  Parti  ,  e  massime 
in  quelle  più  acute ,  riserbando  piuttosto  alle  Parti  di 
mezzo  i  salti  necessari  per  evitale  la  successione  del- 
le quinte,  ottave  ed  unisoni  in  moto  retto.  Neil* 
occasione  poi  d'impiegare  qualche  tratto  di  Contrap- 
punto fugato ,  siccome  in  questo  i  soggetti ,  le  rispo- 
ste e  le  imitazioni  procedono  ora  òi  grado  ed  ora  di 
salto,  così  in  tal  caso  conviene  alternare  la  legatura 
art  tutte  le  diverse  Parti.  Finalmente  si  noti  che$  al- 
lorquando nelle  alternazioni  dei  due  Cori  entra  ti  fi 
Coro  mentre  che  1*  altro  termina ,  si  debbono  anche 
m  simile  congiuntura    schivare   gli  musoni    fra   i  due 
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Cori  ?  affinchè  la  Composizione  in  quel  punto  sia  ve- 
ramente a  Otto  Reali. 

L'  osservanza  di  questi  precetti  che  nel  medesimo 
istante  si  debbono  tutti  aver  presenti  nella  costruzio- 
ne de'  pezzi  a  Otto  Reali  ^  rende  siffatta  Composizione 
di  non  poca  difficoltà.  Se  non  che  per  vie  più  facili- 
tare di  questa  appunto  la  tessitura  ,  dimostrerò  pure 
coli'  aggiunta  degli  opportuni  esempi  in  nota  la  distri- 
buzione delle  Otto  Parti  Reali  con  un  Basso  che  pro- 
ceda diatonicamente  5  ed  una  siffatta  distribuzione  ànco- 
ra con  un  Basso  che  proceda  cromaticamente  ;  come 
più  convenga  disporre  le  varie  Parti  nelle  alternazioni 
de'  Cori  ;  e  finalmente  come  si  possa  ordinare  in  un 
pezzo  vocale  F  Otto  Reali  a  pieno  ,  V  alternazione  de' 
Cori  e  r  obbligazione  delle  Parti.  Per  quanto  poi  ri- 
guarda la  Sostanza  della  modulazione  5  e  quella  divi- 
sione che  generalmente  si  pratica  in  un  intero  pezzo 
di  Musica  vocale  5  si  dee  qui  avere  per  rinovato  quanto 
si  è  detto  disopra  intorno  all'  Aria  a  canto  Solo  ,  e 
farne  la  conveniente  applicazione. 

Della  Distribuitone  delle  Otto  Vani  Reali 
in  ciascun  accordo  della  Scala  Diatonica  ascendente 
e  discendente. 

Per  ben  distribuire  le  Otto  Parti  Reali  ne*  diversi 
accordi  5  debbesi  principalmente  aver  di  mira  che  nel 
progresso  delle  medesime  Y  Una  non  copii  V  altra.  Per 
la  maggiore  intelligenza  di  tutto  questo  veggasi  nella 
fig.  1*  Otto  Reali  la  Scala  segnata  nel  Basso  àeì    pri- 


528  La  Scuoia  della  Musica 

mo:Coro  ai  quale,  più  che  all'altro,  conviene  il  prò-  ' 
cedere  per  gradi  congiunti ,  e  formare  così  un  Basso 
continuo  ;  mentre  il  Basso  del  secondo  Coro ,  essen- 
do destinato  d' ordinario  a  sostenere  tutta  1'  armonia 
delle  Partì  superiori  5  d'  uop'  è  che  sia  più  fondamenta- 
le di  quello  del  primo  Coro.  Si  osservi  bene  il  modo 
poi  con  cui  distribuiti  si  trovano  i  suoni  degli  accor- 
di ,  ed  assegnati  alle  varie  Parti  che  tutte  in  di- 
versa maniera  si  fanno  procedere.  I  due  Bassi  inco- 
minciano veramente  col  medesimo  suono  che  è  il  fon- 
damentale dell'  accordo  perfetto  con  cui  si  dà  princi- 
pio a  tale  Scala  ;  ma  il  Basso  ad  primo  Coro  si  è 
fatto  ascendere  di  grado  ,  ad  intraprendere  la  propria 
Scala,  e  quello  del  secondo  Coro  invece  discendere 
alla  nota  fondamentale  dell'  accordo  sensibile  :  giacché 
1'  accordo  della  seconda  del  tono ,  che  si  considera  so- 
pra la  seconda  nota  del  Basso  del  primo  Coro  ,  non 
è  propriamente  che  1'  accordo  sensibile  inverso.  Nel 
medesimo  accordo  perfetto  della  prima  nota  del  tono 
trovasi  poi  assegnata  la  terza  al  Soprano  òel  primo 
Coro  ed  al  Contralto  del  secondo  ;  ma  nel  Soprano  si 
è  fatta  ascender  questa  d'  un  grado,  per  farla  divenir 
terza  ancora  sopra  la  seconda  nota  dei  Basso  conti- 
nuo del  primo  Coro ,  o  per  meglio  dire ,  settima  dell* 
accordo  sensibile  relativamente  alla  nota  fondamentale 
del  Basso  del  secondo  Coro  ;  e  nel  Contralto  invece 
si  è  fatta  discendere  e  divenire  quinta  dell'  indicato 
accordo  sensibile.  La  quinta  pai  che  si  è  assegnata  al 
Contralto  del  primo  Coro  ed  al  Tenore  dei  secondo , 
essendo  questa  una  nota  comune  a  tutti  due  gli  accor- 
di « 
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di ,  si  è  per  ciò  prolungata  per  tutta  la  misura  ,  ossia 
dal  primo  al  secondo  accordo ,  e  fatta  servire  cosi 
ottimamente  per  nora  di  concatenazione  fra  questi  due 
accordi.  Resta  ancora  da  esaminarsi  in  questa  prima 
misura  il  Tenore  del  primo  Coro  ed  il  Soprano  dei 
secondo,  ai  quali  primieramente  si  è  assegnata  Tettava 
per  compimento  degl'intervalli  consonanti  sopra  l'ac- 
cordo perfetto.  Questa  però  nell'  indicato  Tenore  si  è 
fatta  discendere  e  divenir  sesta  sopra  la  seconda  nota 
del  Basso  continuo  del  primo  Coro  ,  ovvero  nota  sen- 
cibile  sopra  la  nota  fondamentale  del  Basso  del  secondo 
Coro  :  nel  Soprano  del  secondo  Coro  poi  havvi  inol- 
tre da  avvertirsi  che  3  se  questo  si  è  fatto  movere  pri- 
ma delle  altre  Parti  e  sincopare  discendendo  sopra  la 
nota  di  concatenazione ,  ciò  si  è  praticato  per  schiva- 
re le  due  ottave  in  moto  retto ,  che  diversamente  si 
sarebbero  trovate  fra  esso  ed  il  Basso  del  secondo 
Coro.  A  queste  cose  pertanto  sì  dee  molto  riflettere  , 
e  per  siffatta  maniera  continuare  ancora  V  esame  in 
tutti  gli  altri  accordi  della  suddetta  Scala,  avendo 
però  «riguardo  eziandio  agli  accordi  fondamentali  ai 
quali  si  rapportano  i  medesimi  accordi  inversi  dell' 
indicato  Basso  continuo  del  primo  Coro ,  onde  rile- 
vare a  dovere  in  essi  la^  distribuzione  delle  Otto 
Parti  Reali.  Nel  Basso  del  secondo  Coro  poi ,  a  riser- 
va del  C  sol  fa  ut  della  seconda  misura  che  nel 
tempo  in  levare  serve  ad  un  accordo  di  seconda  , 
quarta  e  sesta,  tutti  gli  altri  suoni  si  trovano  fon- 
damentali alla  propria  armonia  superiore  ;  e    ciò    ser- 
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va  di  regola  per  meglio    conoscere    una  tale    distribu- 
zione di  Parti. 

Qui  però  giova  avvertire  inoltre  che  l'assegno 
della  terza  al  Soprano  del  primo  Coro  ed  al  Con- 
tralto del  secondo  ;  V  assegno  della  quinta  al  Con- 
tralto del  primo  Coro  ed  al  Tenore  del  secondo 
ce. ,  si  è  così  apposto  in  quest*  esempio  nel  primo 
accordo  perfetto  ,  trattandosi  del  tono  naturale  ,  affin- 
chè le  diverse  Parti  non  cantino  fuori  del  proprio 
centro.  Che  se  si  tratti  de*  diversi  toni  più  alti  o 
più  bassi ,  puossi  indifferentemente  quest'  ordine  cam- 
biare; e  voglio  dire,  assegnare  al  Soprano  del  primo 
Coro  la  quinta  o  Y  ottava ,  invece  della  terza  ;  al 
Contralto  la  terza  o  l'ottava  piuttosto  che  la  quin- 
ta ec.  ;  purché  le  Parti  procedano  tutte  in  diverso 
modo ,  e  che  non  si  riconosca  alcun  unisono  princi- 
palmente fra  due  Parti  acute  d' un  medesimo  carat- 
tere. 

Si  noti  ancora  che  pel  Basso  del  primo  Coro 
conviene  benissimo  praticare  un  Basso  continuo  :  ma 
siccome  questo  pure  negli  atti  delle  cadenze  deve  u- 
niformarsi  al  Basso  fondamentale ,  così  bene  spesso 
accade  che  i  due  Bassi  non  hanno  che  un  solo  suo- 
no ;  nel  qual  caso  però  si  debbono  questi  far  proce- 
dere per  moto  contrario  ,  unendoli  così  ora  in  uniso- 
no ed  ora  in  ottava.  Nell'occasione  poi  che  si  vo- 
lesse per  qualche  tratto  un  Basso  continuo  nel  secon- 
do Coro  ,  si  avverta  di  conservare  invece  la  progres- 
sione fondamentale  nel  Basso  del  primo  Coro,  per 
quanto  possibil  fia. 
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Della   Progressione  Cromatica    colla  distribuzione 
delle  Otto  Partì  Reali. 


Neil'  esempio  passato  si  è  veduta  la  distribuzione 
delle  Otto  Parti  Pveali  con  un  Basso  continuo  che 
ascende  e  discende  diatonicamente  ;  ora  però  convie- 
ne osservare  ancora  la  distribuzione  di  queste  Ott© 
Parti  con  un  Easso  che  per  qualche  tratto  almeno 
proceda  cromaticamente  in  ascendere  non  meno  che 
in  discendere.  Ecco  pertanto  una  tal  progressione  nell' 
esempio  che  si  dà  nella  fig.  z.  Otto  Reali ,  in  cui  £p- 
punto  il  Basso  del  primo  Coro  pratica  la  discesa 
cromatica  dal  tono  sino  alla  quinta  ,  e  la  salita  pa- 
rimenti cromatica  dalla  medesima  quinta  sino  al  tono  f 
colla  continuata  distribuzione  ddh  Otto  Parti  Reali  a 
pieno.  Ben  intesa  poi  la  distribuzione  delie  Otto  Par- 
ti Reali  nel  passato  esempio  indicata,  in  cui  un  Bas- 
so continuo  procede  diatonicamente  ,  facilmente  anco- 
ra si  rileverà  la  distribuzione  delle  Otto  Parti  in  que- 
sto esempio  ,  dove  il  Basso  continuo  del  primo  Coro 
procede  cromaticamente:  onde  qui  non  occorre  altra 
spiegazione. 

Dell*  Alternazione  de*  Cori. 

Un  chiaro  esempio  somministra  la  fig.  g.  Otto 
Reali ,  onde  si  vegga  come  puossi  far  uso  dell'  alter- 
nazione ne' due  Cori,  facendo  entrare  l'uno  mentre 
che  l' altro  va  a  finire.  Incomincia  qui  il  primo  Co- 
ro coli'  accordo  perfetto  ;  e  sempre    coli'  armonia  per- 

11  2 


53s  La  Scuoia  dèlia  Musica 

fetta  senza  unisoni  ,  e  con  un  Basso  continuo  va  a 
compire  un  periodo  nel  medesimo  tono.  Neil'  atto 
della  cadenza  armonica  con  cui  questo  primo  Coro 
termina  siffatto  periodo ,  entra  il  secondo  Coro  con 
una  completa  armonia  ;  ed  esso  pure  senza  alcun  unì- 
sono s' induce  a  far  seguire  la.  prima  modulazione  or- 
dinaria che  al  suddetto  tono  principale  appartiene  ;  e 
per  questa  ordinare  più  convenientemente,  si  serve  di 
min  cadenza  aritmetica.  NelF  ultimo  accordo  di  tale 
cadenza ,  rientra  poi  il  primo  Coro  il  quale  dà  fine 
all'  indicata  prima  modulazione  ordinaria ,  e  forma 
finalmente  un  periodo  nel  tono  della  quinta. 

Giovano  mirabilmente  queste  alternazioni ,  onde 
arricchire  di  bella  varietà  un  pezzo  :  con  questo 
però  che  dopo  qualche  alternatone  si  facciano  in- 
tendere per  qualche  tratto  tutte  le  otto  Parti  a  pie- 
no, e  massimamente  nella  conclusione  d' una  data 
parte  d'  un  pezzo. 

Oì servanone  sopra  un  pe^Z?  vocale 

tessuto  con  /'  Otto  Reali  a  pieno  ,    con  F  alternazione 

de1  Cori  e  con  /'  obbligatone 

di    tutte    le   Parti    in    una    Imitazione, 

Il  pezzo  vocale  a  Otto  Reali  che  finalmente  vi 
presento  da  osservare ,  affinchè  nulla  manchi  a  quest* 
Opera ,  e  si  rilevi  colla  maggiore  chiarezza  possibi- 
le tutta  la  più  artificiosa  tessitura  ancora  di  questa 
grandiosa  Composizione  ,  trovasi  nella  figur*  4« 
Otto    Reali,    Incomincia    pertanto    siffatto    pezzo  con 
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due  misure  a  pieno  ,  e  formate  con  tre    accordi  :  cioè 
con  un  accordo    perfetto  in    prima ,    come  sì    ricerca 
nel    principio    d'ogni    pezzo;  il  secondo    un    accordo 
sensibile,    al    quale    per    il    terzo    segue    nuovamente 
T  accordo  perfetto ,  formando    così    con    questi    ultimi 
due  accordi  una  cadenza  armonica.  Si  osservi    bene  la 
maniera  con  cui  in  questi  accordi    sonosi    distribuiti  i 
suoni  alle  varie  Parti,  e  come  le  medesime    si    fanno 
procedere  ,  affinchè  V  una  giammai  non    copii    F  altra. 
Qui    assegnata  si  vede  la  nota  fondamentale  del  tono 
ai  due  Bassi    i    quali  procedono  dal    tono    alia    quin- 
ta :    e    se    in    queste  due  Parti    si    riconosce    qualche 
uniformità    ne' suoni ,    vi    regna  però    la    varietà    nei 
movimento ,    mentre    procedono    per    moto  contrario 
3    dall'unisono    vanno    infatti    a    dilatarsi    all'ottava. 
Al  Tenore  dd  primo  Coro  ed  al  Soprano    dd  secon- 
do si  è  assegnata  la  terza  dd  primo  accordo    perfetto 
di  cui    si  tratta,  sopra    l'indicata  nota    fondamentale 
del  tono;  ma  nel  primo  si  fa    questa  discendere  d'un 
grado  per  farla    divenir    quinta  nel    successivo    accor- 
do ,  e  nel    secondo    si  fa    ascendere  per    farla  divenir 
settima.  A!  Soprano  del  primo    Coro    ed     al  Contral- 
to dd  secondo  si  è  assegnata  la  quinta    la    quale  pe- 
rò essendo  una  nota  comune  a  questi    accordi    fonda- 
mentali ,  si  trattiene  egualmente    anche    nel    secondo , 
e  serve  per  legare    ottimamente    l'armonia.  Al    Con- 
tralto del  primo  Coro    ed    al  Tenore    del    secondo  si 
è  finalmente  assegnata  V  ottava  del    suono  principale  : 
nel  primo  però  si  fa  discendere  e    divenire    nota    sen- 
sibile del  secondo  accordo,  e  nel  secondo  si  fa  ascen- 
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dere  e  quinta  addivenire.  Da  questo  secondo  accordo 
poi  si  ritorna  all'accordo  perfetto  nella  seconda  mi- 
sura, con  portare  ciascuna  Parte  a  quel  grado  mede- 
simo che  prima  occupava  in  tale  accordo. 

Proseguendo  adesso  1*  esame  di  questo  pezzo  ,  si 
©sservì  bene  come  dopo  le  due  indicate  misure  a 
pieno  3  si  pratica  dal  primo  Coro  un  periodo  che  in- 
comincia nel  medesimo  tono  principale  ,  e  finisce  eoa 
una  digressione  sopra  il  tono  della  quinta.  Entra  in 
questo  stesso  accordo  il  secondo  Coro,  ma  però  sen- 
za unisoni  (  come  chiaramente  puossi  rilevare  da  una 
più  minuta  osservazione  sopra  la  distribuzione  de*  suo- 
ni assegnati  in  tal  punto  alle  varie  Parti  ,  che  sarà 
bene  che  lo  studioso  faccia  da  se  ) ,  e  questo  secon- 
do Coro  poi  considerando  siffatto  tono  della  quinta 
come  un  tono  principale  5  tende  a  portarsi  sopra  la 
quinta  di  questo  nuovo  tono.  Giunto  egli  è  appena  a 
tale  accordo ,  che  il  Basso  del  primo  Coro  col  far  in- 
tendere la  settima  minore  di  questo  medesimo  accor- 
do 5  conduce  tutti  e  due  i  Cori  nel  vero  tono  della 
quinta  del  tono  principale  del  pezzo  :  quindi  seguendo 
la  cadenza  armonica,  se  ne  ottiene  così  la  conclusio- 
ne della  prima  parte  del  pezzo. 

Per  quanto  riguarda  la  seconda  parte ,  siccome 
in  questa  ha  luogo  più  liberamente  una  variata 
modulazione  ,  cosi  più  acconciamente  accade  l'impiego 
d' un*  Imitazione  per  obbligare  tutte  le  Parti  e  render- 
le ben  distinte  3  nell*  atto  stesso  in  cui  si  fa  passag- 
gio pei  diversi  toni.  Ecco  come  in  appresso  a  quan- 
to si  è  di  già  osservato  ,  il  tratto  di  canto  annunzia- 
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to  dal  Soprano  del  primo  Coro ,  viene  in  seguito  imi- 
taro  da  tutte  le  altre  Parti.  Il  Basso  del  secondo  Co- 
ro però  si  fa  intendere  immediatamente  nella  prima 
entrata  del  Soprano  del  primo  Coro ,  e  ciò  ad  ogget- 
to di  sostenere  più  maestosamente  tutte  le  altre  Parti 
superiori.  Coir  entrare  dappoi  di  ciascuna  Parte  si 
viene  ancora  a  comprendere  un  nuovo  tono.  Si  con- 
chiude finalmente  il  pezzo  con  V  Otto  Reali  a  pieno  , 
e  precisamente  nel  tono  principale,  come  lo  richiede 
la  regolarità  della  modulazione. 

Tutto  questo  però  in  breve  non  è  che  la  norma 
colla  quale  si  può  tessere  una  siffatta  Composizione  ? 
giacché  in  un  pezzo  d' una  conveniente  lunghezza  si 
possono  inoltre  stabilire  variati  periodi  in  un  tono, 
prima  di  far  passaggio  ad  un  altro,  ed  anche  allora 
quando  si  tratta  d'  un*  Imitazione  ;  e  fermarsi  più  lun- 
go tempo  nel  tono  principale  del  pezzo  ,  massime  nel- 
la conclusione  del  medesimo.  Avverta,  in  somma,  at- 
tentamente il  Compositore  quel  peso  e  quelle  pro- 
porzioni tutte  che  riconoscer  si  debbono  in  un  pezzo 
veramente  perfetto  :  sopra  le  quali  cose  mi  sono  stu- 
diato di  fare  a  suo  luogo  le  più  necessarie  osserva- 
zioni. 

Credo,  o  Dilettanti ,  d'avere ,  benché  brevemente, 
a  sufficienza  esaurita  la  materia  musicale ,  e  d'  avervi 
messi  a  portata  di  pienamente  conoscerla.  Se  lusinga- 
to mi  fossi  di  non  essere  discaro  al  genio  illuminato 
degli  Amatori  dell'Arte,  mi  sarei  prolungato  d'av- 
vantaggio ancora  :  ma  giacché  mi  sono  persuaso  esser 
questo  bastante  ad  ottenere  tutta  la  pratica  della  Mu- 
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sica,  porrò  fine  a  quest'Opera.  Piaccia  all' Altìssimo 
che  del  pari  al  desiderio  mio  applichisi  pur  ognuno  di 
buon  grado  a  ben  apprendere  d'Arte  sì  maravigli  osa 
e  grande  le  più  sublimi  cognizioni  che  al  totale  acch- 
eta lo  conducano  della  medesima:  ond'ella  possa  dap- 
poi lustro  maggiore  accrescere  e  maggior  gloria  a  quel 
Dio  che  della  stessa  ci  fu  sin  da  principio  mtmifr» 
cernissimo  largitore. 
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